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RESUMO

Tensionado os limites entre arte e arquitetura contemporanea a partir da exploracdo do
ambiente como a propria obra € o ponto de partida desta dissertagdo que analisa casos no
Instituto Inhotim em que ambientes, lugares a serem visitados ou até mesmo edificios por
completo sdo resultados da concepgdo colaborativa entre artistas e arquitetos.

Palavras-chave: arte contemporanea, Inhotim, concepcao colaborativa.

ABSTRACT

Tensed the boundaries between art and contemporary architecture from the exploration of the
environment as the work itself is the starting point of this dissertation that analyzes cases in
the Inhotim Institute in which environments, places to be visited or even buildings altogether
are results of collaborative design between artists and architects.

Key-words: contemporany art, Inhotim, collaborative design.
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INTRODUCAO

Inaugurado em 2008, o Instituto Inhotim, em Brumadinho-MG, tornou-se rapidamente
um fendmeno no género da museologia da arte contemporanea. Suas atividades t€ém sido
destacadas pelos mais diversos meios - quer seja por sites de viagens e turismo' ou por

revistas especializadas em arquitetura, paisagismo, arte ¢ museologia.

Do ponto de vista do grande publico, ocupou, em 2015, o vigésimo lugar na
classificagdo do Tripadvisor dos 25 melhores museus do mundo?. Além desta consagracio
popular, logo muitos trabalhos académicos ressaltaram a excepcionalidade do Instituto. No
que diz respeito a literatura da area de arquitetura e urbanismo - que nos ¢ mais familiar que
aquela mais especificamente dedicada as artes visuais - as publicacdes especializadas
convergiram na assertiva de que a arquitetura deste museu promoveria uma interlocucao

singular com a arte contemporanea.

= Z R
: Revista AU 182, maio/2009.

2 RS

mnoliﬁﬁ

Figura 2: Revista Monolito 04, agosto/2011.

Aparentemente consenso nacional, Inhotim seria o espaco por exceléncia adequadoa
exposicao e frui¢do da arte contemporanea, desbancando, por esta razao, a legitimidade dos
espacos de exposi¢do precedentes. Basta considerarmos importantes museus de arte, como o

MASP- Museu de Arte de Sdo Paulo e 0 MAM-Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

'Em 25 de setembro de 2009 o critico do New York Times, Guy Trebay, escreveu uma matéria sobre o Inhotim para o
caderno de viagens do The New York Times Style Magazine. http://www.nytimes.com/2009/09/27/t-
magazine/travel/27brazilw.html

20 site de viagens Tripadvisor realizou em 2015 a pesquisa de publico “Os 25 melhores museus — mundo - 2015” no qual o
Inhotim ocupou o 20°. Fonte: https://www.tripadvisor.com.br/TravelersChoice-Museums
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que também foram destaque por sua arquitetura e por seu acervo e recebem em suas
instalacdes diversas exposi¢cdes temporarias de arte contemporanea. (AZEVEDO e

MARQUES, 2016)

De fato, pude experimentar o quanto Inhotim ¢ realmente impressionante, na primeira
visita que fiz ao local, em fevereiro de 2014, feita sob este clima de sedu¢do e unanimidade.
Conduzida por ele, voltei encantada e disposta a estudar as qualidades presentes na arquitetura

do sitio cultural de Brumadinho.

A presente dissertacdo comegou sob o fascinio desta experiéncia e influenciada por
escritos como o de Ribeiro (2016) que situam Inhotim no cume das montanhas dos chamados
“novos museus”. Acreditando na singularidade da interlocucdo entre arte e arquitetura em
Inhotim, tdo frequentemente ressaltada, o objetivo inicial da pesquisa era identificar as
caracteristicas do projeto de arquitetura que assegurariam a excepcionalidade da frui¢ao da

arte contemporanea em Inhotim.

Figura 3: Maquete do conjunto do Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, arquiteto Affonso Eduardo Reidy (1953). Fonte:
http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/minhacidade/02.014/2080

Fui, deste modo, tentar melhor conhecer outros museus, sobretudo aqueles a céu
aberto, onde obras de arte sdo distribuidas em meio ao percurso dos visitantes ou estruturados
em galerias dedicadas a artistas especificos, ou seja, aqueles que tém um padrdo expositivo
assemelhado ao de Inhotim. Entre estes, destacamos os exemplos da De MenilCollection em
Houston e da Chinati Foundation, em Marfa, ambas no Texas, ambas apresentando a

estratégia de galerias especificas para alguns artistas. Ambos igualmente considerados pela
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excelente oferta de interacdo arte e arquitetura contemporaneas e de diversidade de situagdes

expograficas.

Assim, dei-me conta de que Inhotim, em principio, ndo inaugurava essencialmente
nenhum padrao expositivo de arte contemporanea. Em que, entdo, consistiria a tdo difundida

excepcionalidade, se ¢ que ela existe?

Neste caminho, novas leituras e releituras como Costa (2014) ¢ Ribeiro (2016)
apontaram-me respostas fora do campo projetual. Se estes autores assumem, ambos, que, em
Inhotim, a arquitetura promove um encontro de exceléncia e atratividade, ndo assinalam que a
institui¢do seja Unica no género, como sugeriam os primeiros escritos acima citados. Costa
(2014) inclusive chega a sugerir que a recep¢do entusidstica nem sempre corresponde a
experiéncia vivenciada e que, em parte, os relatos seriam induzidos pela leitura da critica
especializada, em particular, pelos prospectos distribuidos, a julgar pelas repostas recebidas

na pesquisa que ele efetuou.

Continuamos a nossa pesquisa sobre o assunto, lendo mais detalhadamente sobre o
projeto sitio de Inhotim até que voltei para um segunda visita, com um olhar mais avisado e
distanciado, e que me permitiu melhor atentar para a estruturagdo do conjunto do sitio, bem

como para a diversidade dos projetos das galerias.

Nos sabiamos que em Inhotim, hé situacdes de re-acomodacdo de obras ja expostas
como a Neither de DorisSalcedo, apresentada em 2005, na Galeria White Cube em Londres.
Héa também o caso da constru¢do pdstuma da obra de Helio Oiticica, Invengdo da cor,
Penetravel Magic Square # 5, De Luxe de 1977 refeita em meio ao jardim junto ao lago a
partir textos, plantas, desenhos técnicos, diagramas e maquetes deixadas pelo artista.Uma das
obras mais visitadas, a instalacdo Desvio para o vermelho de Cildo Meireles, ja estd na sua
quarta montagem, desde que foi planejada em 1967 e que foi exposta, pela primeira vez em
1984 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro®. Como saber se o Desvio Vermelho esta
melhor em Inhotim que nas galerias anteriores? Outras ja preexistiam, como a Cosmococas,

idealizada em 1973. Sobre outras ainda, concebidas como site specific, a exemplo da Galeria

3Em seguida em 1986, a obra foi remontada no Museu de Arte Contemporéanea de Sdo Paulo, em 1998 foi exposta na 24
Bienal de Sao Paulo e ja em 2006 foi mais uma vez reconstituida em Inhotim. O que antes tinha apenas um ambiente agora
conta com trés e uma galeria propria, assim como renomeada pelo artista como Desvio para o vermelho: impregnagao,
entorno, desvio.
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Adriana Varejdo, teriam sido definidas pelo arquiteto e pelo artista, sendo uma criagdo

conjunta.

Como verificar se, dentro de um mesmo padrao, ou de um padrdao assemelhado,
Inhotim apresentaria caracteristicas Uinicas ou se haveria uma superioridade na expografia do

Instituto de Brumadinho?

Logo nos demos conta de que a tarefa de busca de uma resposta para tal questdo so
poderia ser executada através de uma analise comparativa minuciosa, estabelecendo-se
condi¢gdes de controle de todos os multiplos fatores que concorrem para a fruicdo da arte

contemporanea.

Progressivamente o nosso olhar distanciou-se da questdo inicial e genérica da
qualidade de Inhotim, para interessar-se em melhor compreender a diversidade de expressoes
e produtos especificos da arte contemporanea e dos requisitos expograficos e projetuais. Qual
o diferencial em relagdo a arte moderna e, em consequéncia, quais seriam as necessidades
espaciais, ou melhor, que propriedades especificas a arte contemporanea exigiria do projeto
de arquitetura? Nos deparamos, entdo, com novas dificuldades, face a heterogeneidade das

resposta.

Por exemplo, num primeiro momento, o conceito de site specific pareceria implicar
numa unicidade e convergéncia do ato artistico. Nesta perspectiva, seria tautologico, tendo em
vista a propria natureza do que ¢ um site specific, dizer que a arquitetura onde este se expoe
oferece uma fruicdo Unica da obra de arte. E, neste sentido, o site specific ndo admitiria

reedi¢ao.

Diverso seria o caso das instalagdes ambientais, obras que se adequariam ao espago
expositivo. E o que parece explicarCildo Meireles* quando diz que quando as suas instalagdes
mudam de galeria, algumas vezes, ¢ necessario redesenha-las de modo a conseguir o0 mesmo

resultado e algumas vezes, isso permite explorar a obra.

Na verdade, o que descreve Meireles ¢ uma pratica recorrente na arte contemporanea,
principalmente no caso de instalagdes, em que o mercado negocia os direitos autorais de

reprodug¢ao de uma obra e ndo a obra propriamente dita. H4 outros exemplos no proprio

“Entrevista a Cildo Meireles feita pelo Follow Arterial em janeiro de 2016. Disponivel
em:[https://www.youtube.com/watch?v=EHZQaoHeRMI]
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acervo do Inhotim, a obra 77eia 1C de 2001 que podemos visitar na Galeria Ligya Pape
também esteve em exposicdo de 23 de novembro a 19 de novembro de 2016 na galeria
Hauser& Wirth®>, em Londres, nio a mesma obra mas duas remontagens simultineas e que

trazem na sua descricao dimensoes variaveis.

Assim, constata-se que, embora no discurso, muito se fale da adequagdo unica de
Inhotim para a expografia de arte contemporanea, pouco ¢ especificado sobre o que realmente
¢ diferente neste Instituto, na relagdo arte e arquitetura contemporaneas, se diferenca houver
ou quando houver. Acrescente-se que, ao falar de arte contemporanea, nem sempre os autores
especificam do que se estdo falando. O que € realmente arte contemporanea? O que difere esta
arte das anteriores? Todo tipo de arte contemporanea necessitaria de um espaco expositivo
diverso do tradicional cubo branco, como mostrou o clédssico estudo de O’Doherty? Qual a

diferenca do padrdo espacial das novas galerias em relacdo a esta espacialidade tradicional?

Foram estas primeiras reflexdes que nos levaram a reconsiderar as questdes iniciais,
evidenciando a necessidade de melhor aprofundar o que se entende por arte contemporanea e

suas modalidades de manifestacao no tempo € no espago.
a) Arte e arquitetura nas mudancas culturais dos anos sessenta

No que se refere a datacao - ou mais especificamente, com relagdo a quando comega a
arte contemporanea como movimento® - a maior parte dos autores converge. Eles destacam
que os primordios do novo movimento ja se anunciava desde o pds-segunda guerra mundial e
situam os anos sessenta como momento chave do revisionismo critico dos valores da
modernidade, quando as rupturas na producao cultural se consolidam. Enfim, para a maioria
dos autores, a critica dita pds-moderna e seus desdobramento praticos, a consciéncia de uma
diferenca entre a modernidade e a contemporaneidade s6 se consolidariam nos anos 1960

(HARRISON & WOOD, 2002; NESBITT, 2002; DANTO,1992)’.

SExposi¢do da obra de Ligya Pape T Teia 1C em Londres. Disponivel em:
[http://www.hauserwirth.com/exhibitions/2901/lygia-pape/view/|
¢ Como movimento, sem contar os gestos pioneiros como os de Duchamp ja nos anos 1910, simultineos e rechagados pelos
modernistas.
7 Estamos também conscientes de que o revisionismo critico dos anos sessenta é um fendmeno sobretudo concentrado em
alguns locais e instituicdes como bem apontados pelos autores em questdo, em particular na costa leste americana, e na Italia.
Em outros locais, chamados por autores como Benévolo de novos campos de expansdo do modernismo, como o Brasil, com a
inauguracao de Brasilia, o Canada com a exposi¢do de 1967 e o Japao sob a égide de Kenzo Tange e no contexto de expansio
do Plano de Toéquio, este debate revisionista ocorre mais tardiamente.
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Os autores nos conduzem também ao encontro de temas criticos convergentes nos
campos das artes visuais e da arquitetura, tais como a avaliacdo de que a abstragdo e a auto
referéncia da produgdo artistica moderna seria uma condigdo negativa, ou ainda a indicagao
de que a universalidade pretendida pelos modernos teria tido como resultante uma auséncia de

significado de lugar.

No plano da critica, ¢ possivel verificar as convergéncias da nova consciéncia dita
pos-moderna. Nos anos sessenta, a arquitetura e urbanismo modernos se viram crucificados
por vias diversas, seja, por exemplo, pela incapacidade de enfrentar as complexidades e
contradigdes do projeto (VENTURI, 1960) seja pela ndo aceitagdao da diversidade, densidade e
heterogeneidade urbana (JACOBS,1960). Também pode ser destacado o recurso a filosofia e
sobretudo ao fenomenologia para a busca do sentido edilicio. Do lado dos artistas surgem os
debates sobre a critica da originalidade, a questdo da alegoria (OWENS, 1980) e da

apropriagao.

Na teoria, ou nos temas criticos, artistas e arquitetos convergem. Nas novas praticas
profissionais, no entanto, nem sempre esta convergéncia ¢ facilmente visivel. De um ponto de
vista conceitual poderemos dizer que praticas projetuais analdgicas como a de Aldo Rossi
para o Teatro del Mondo se inscreveriam na trilha das diversas praticas alegéricas dos artistas
que lhe sdo contemporaneos, como salientou Owens (1980); também a arquitetura dos “patos”

ou galpdes decorados parecem ser a vertente da novo figurativismo pés-moderno.

Mas o que nos interessa nesta pesquisa sao novos tipos de colaboragdo entre arquitetos
e artistas que podem ser encontrados na expografia da arte contemporanea. E esta colaboragao
parece emanar da evolugdo particular de cada campo profissional e, em particular, com o

novo campo da artes e da cultura e do museu como instituicdo importante dentro deste campo.

b) Campos profissionais pos-modernos: ou as novas relacdes entre artistas e

arquitetos

Da criagdo do campo das artes, como mundo profissional autbnomo e reconhecido no
Renascimento® até o século dezenove os pintores eram os artistas mais prestigiados, e se
muitos, ou em sua maioria eles “também eram arquitetos” era pela sua atuacdo na pintura que

conquistavam sua fama.

8Em particular, a partir das biografias de artistas italianos escritas pelo pintor e arquiteto Giorgio Vasari (1511 — 1574).
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Mas a urbanizagdo crescente pos-revolugdo industrial deu uma nova visibilidade a
figura do arquiteto. Progressivamente, os conceitos “mais artisticos” do século XIX, como
aqueles de urbanismo de Camilo Sitte ¢ os de Van de Velde ligados ao Art Nouveau vao

perdendo terreno para os novos conceitos bauhausianos ligados a reprodugdo industrial.

Como demonstraram Marques e Naslavsky (2009), na medida em que o conceito de
arte total wagneriano perde forga e que, no interior do campo cultural e artistico o conceito
de sintese das artes - defendido por Le Corbusier e pela maioria dos representantes no CIAM -

predominou em relacao aquele de integracao, o protagonismo maior cabe ao arquiteto.

De fato, poucos foram os artistas, que, como Diego Rivera, escolheram os arquitetos
para seus murais, ou ainda, como Matisse, considerado, por muitos, o verdadeiro autor da
capela de Vence, feita para acolher seus vitrais, cujo projeto tem, no entanto, a indicacao de

uma outra autoria.

No Brasil, o tipo de colaborag@o no conceito de sintese das artes € visivel na figura de
Niemeyer e de seus artistas “convocados”, como Marianne Peretti, Candido Portinari, Burle

Marx, Alfredo Ceschiatti ou Athos Bulcao.

Mas, ao longo dos anos sessenta, na medida em que a critica a producao de artistas e
arquitetos modernistas se consolidava, também os dois campos profissionais - ode artistas e o
de arquitetos - sofreram modifica¢des significativas. De um lado, da-se a globalizagcdo na
forma de produzir a edificacdo!® e a emergéncia do novo campo internacional asiatico,

enquanto que do outro, a produgdo cultural ocupa a frente da cena.

Os programas culturais - sob um novo sentido de cultura que fusiona cultura e
entretenimento e derruba a barreira entre erudito e popular - sdo inclusive convocados a serem
a ancora de renovagdes urbanas. Nessa linha, o centro Georges Pompidou, projeto em
resposta a um concurso do final dos anos sessenta, talvez tenha sido um dos pioneiros,
adotando a concepgao de um edificio da industria cultural. Desde entdo, multiplicam-se os
centros culturais e museus dentro de uma nova légica de uso e consumo.

Do ponto de vista do campo artistico, como bem assinalam os autores, a nova figura
central ¢ a do curador, que desbanca tanto o papel do critico como do historiador. Para

Harrison ¢ Wood (2002), ¢ nitida a autoridade do curador frente a arte contemporanea, pois a

°Que muitos assemelham ao conceito moderno de site specific como discutiremos mais tarde.
10yer Sarfatti-Larson em Quid Novi.
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arte de hoje em dia j& nasce para ser exposta, para ser vista ou visitada, sendo assim cabe a
este classificar e definir o que deve ser exposto e como deve ser exposto. Personagem central
para o sucesso do museu ou institui¢do cultural, capaz de criar novas narrativas para os
acervos existentes e para as obras dos diversos artistas.

A producdo artistica de grande reconhecimento internacional destina-se deste modo
crescentemente para 0 museu ou para as institui¢des culturais que promovem grandes eventos

internacionais.

Com a crescente importancia que a atividade cultural ganha na cena contemporanea e
com a ampliacdo do campo das artes visuais, tornam-se mais frequente as situagdes em que 0s
artistas passam a contratar arquitetos para que viabilizem tecnicamente a construg@o das obras
que concebem, ¢ o caso, por exemplo, da equipe de Doris Salcedo, entre outros. Muitos
autores como Foster (2014) por exemplo, sugerem que na nogao de site specific, pelo menos,
em alguns casos, seriam retomados o conceito de arte total, ou pelo menos alguns dos
principios da Gesamtkunstwerk!'!. Mas, parece que no caso atual, quando o site specific
requer uma edificagdo o comando maior € do artista ou a obra ¢ elaborada em conjunto, como
sugerem os discursos sobre a galeria de Adriana Varejao em Inhotim, talvez a mais famosa

dentre elas.
¢) As novas formas de arte e a relagao com a edificacao

No que se refere as caracteristicas distintivas desta producdo, a partir dos anos
sessenta, podemos verificar muitas formas de arte ditas pés-moderna ou contemporanea que
reivindicam a distingdo em relacdo a arte moderna precedente sobretudo pela nova forma de
fruicdo. Ou seja, por sairem de uma perspectiva de arte usufruida pela contemplagdo. Dai a
famosa critica ao cubo branco, em referéncia ao que Brian O'Doherty(2002) descreveu no seu
ensaio de 1976, como estratégia das galerias para exposicao da arte moderna. Muitas destas
novas formas artisticas reivindicariam ao projeto arquitetonico que favorecesse a interagao
com o espectador, ou seja, que a edificacdo “desapareca”, se oculte ou fusione com a obra de

arte.

A expansao do campo da escultura como bem explicou Rosalind Krauss (1976), num
artigo hoje classico, ¢ um dos maiores exemplos desta nova logica de fruicdo. Neste campo

ampliado, a escultura sai do lugar que lhe era tradicionalmente consagrado no museu. Na

Sobre o conceito de arte total e possiveis praticas mesmo em alguns trabalhos modernos c¢f. MARQUES, 2016)
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modernidade e na légica da galeria do cubo branco, este lugar, conforme comenta Krauss
ironicamente, se reduzia essencialmente aquele onde o espectador esbarrava, ao se afastar

para contemplar um quadro.

Agora, no novo campo ampliado, muitas vezes, no caso de instalagdes, de landart ou

do site specific, a escultura ocupa novos espagdes e sempre ficam claros os limites do que seja

arquitetura, paisagem ou escultura.

Figura 4: PanaceaPhantastica(2008), artista Adriana Varejdo e arquiteto Cervifio Lopez, localizada no Inhotim, Brumadinho,
Minas Gerais. Acervo pessoal, agosto de 2017.

Os limites também se mesclam quando artistas contemporaneos exploram o tema da
arquitetura em suas obras, como no ilustrativo e contundente exemplo do video instalagdo
“Am I still house?’'? (2003), de Erwin Wurm, em que a “Fat House” questiona o conceito da
casa. Para isso, a obra parte de uma questao central: “sou uma casa gorda, as pessoas me
acham bonita, sou uma obra de arte, porque fui feita por um artista contemporaneo mas, se eu
for uma casa feita por um arquiteto, continuo sendo uma obra de arte?”. Longe do juizo de
valor acerca do que ¢ “bonito”, de “bom gosto”, “bem aceito” para a arquitetura vejamos que

a “Fat House” coloca um problema, o que significa ser arte para um artista contemporaneo

12video disponivel em: https://vimeo.com/200982499.
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ndo ¢ o0 mesmo para uma arquitetura contemporanea, contemporaneo no sentido do tempo de

agora. Esta ¢ uma das suas questdes centrais: arte e arquitetura em dire¢des divergentes.

Figura 5: Fat House, ErwimWurm (2003). Disponivel em: http://suportecomunicacao.com.br/blog/ccbb-recebe-primeira-

exposicao-no-brasil-do-artista-austriaco-erwin-wurm/

O exemplo ¢ bem sarcastico e intrigante pela maneira como a arte questiona a
arquitetura ou melhor as novas relagdes entre esta e a arte. Qual o lugar da arte? Qual o lugar
da arte na arquitetura? Na cidade? No cotidiano? No ambiente em que habitamos? Como uma
obra de arte que questiona a ambiéncia pode criar novas perspectivas para além de uma

experiéncia meramente visual?

Hé também, dentre a produ¢do de arte contemporanea, outra postura relacional. Nesta,
um conjunto significativo de artistas que exploram a logica do espaco e de suas caracteristicas
como se manipulassem um ambiente, uma cena, um lugar, ambos constituidos pela concep¢ao
um abrigo ou um local de breve permanéncia, a exemplo da obra de artistas como James
Turrel, Robert Irwin, Ilya Kabakov, Hélio Oiticica, Neville de Almeida, DorisSalcedo, Louise

Burgois, RivaneNeushwandere tantos outros.
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Figura 6: Matrix (2010), artista Rei Naito e arquiteto RyueNishizawa, localizada em Benesse Art Site, Naoshima, Japao.
Disponivel em: http://benesse-artsite.jp/en/art/teshima-artmuseum.html

Para um espectador menos familiarizado com estas novas formas, ¢ muitas vezes
dificil perceber a diferenca e os limites da atuagdo do arquiteto e do artista. Por exemplo até
onde foi o trabalho do arquiteto RyueNishizawa na projecdo de uma estrutura que, na
verdade, ¢ a instalagdio Matrix (2010, elaborada pelo artista Rei Naito para o
TeshimaArtMuseum? Ou ainda dentro do mesmo espectro onde acaba a mao de Frank Gehry
no projeto de uma das partes da Fundagdo Louis Vuitton (2006) e comega o site
specificintitulado Insidethehorizon (2014) do artista OlafurEliasson? Para quem passa ha um
corredor com pilares espelhados e uma luz amarela que cria efeitos 6ticos de continuidade e
uma atmosfera de cores de quem estd com o sol em posicao estatica e determinada. E assim,
muitos pensam que ndo hé obra de um artista visual, mas apenas continuidade do projeto do

arquiteto.

A incerteza ou até mesmo inquietacdo, sobre a autoria de certas obras em que os
limites entre arte contemporanea e arquitetura se esgarcam, provoca uma confusdo, que a
proposito, o artista Dan Graham refere-se como uma espécie de “doenga”: “arquitetos querem

ser artistas e artistas querem ser arquitetos”’.
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d) O museu no século XXI

Destino privilegiado da arte contemporanea, o museu se apresenta como local
privilegiado para a observagdo da nova relacdo entre artistas e arquitetos dentro deste novo
campo ampliado. Nesse sentido, vale também assinalar o quanto a prépria instituicdo
museoldgica modificou-se recentemente. Sintetizando as mudancas do espaco museal nos

Giltimos duzentos anos, Santa Cecilia!® distingue trés etapas:

- o museu eclético, a exemplo do Louvre de Paris, de aspiragdes universalizantes, fundado no
colecionismo e cujo principal objetivo consiste em destacar ou conferir valor aos objetos.

- 0 museu moderno, como 0 MoMA de 1937 tipo “cubo branco” conformado a ideia de obra de
arte autonoma, cujo espago procura ndo interferir na fruigdo dos objetos;

- 0 museu contemporaneo, de expressio arquitetonica diversa e inserido internacionalmente nos
circuitos culturais (e comerciais) da arte, tais como o Guggenheim de Bilbao, a MenilCollection

¢ 0 proprio Inhotim.

Em relacdo ao ultimo, para Basbaum (2012), o museu que responde as demandas
discursivas da arte contemporanea ¢ tanto um parceiro quanto um conceito na produgdo de
obras de arte. Se esta afirmacdao de Basbaum (2012) ndo deixa muito claro quais seriam os
atributos espaciais e, portanto, projetuais imprescindiveis — caso existam - para que o museu
contemporaneo cumpra esse duplo papel, uma pista pode ser encontrada quando ele analisa
situagoes diferentes, no museu Guggenheim de Nova lorque e na Tate Gallery, institui¢des
diversas e que nao foram projetadas para acolher a arte contemporanea, ou seja € possivel que,
na dupla fun¢do, existam atributos que ndo sejam espaciais, como o relacionamento entre
museus, a politica de empréstimos, no plano nacional e internacional; ou ainda, a exportagao
repaginadade museus antigos, inaugurados no modelo oitocentista, como o novo Louvre!'* em
Abu Dhabi, projeto de Jean Nouvel, prémio Pritzker e um dos membros da constelagdo dos

starchitects.

De qualquer forma, projeto novo ou repaginado, ¢ no museu contemporaneo onde as
novas formas de colaboracdo entre artistas e arquitetos, as tensdes, convergéncias e

divergéncias se fazem mais evidentes.

B3Bruno Santa Cecilia, comentario do parecer de nossa qualificagio em 2016.

4Segundo o site oficial o futuro museu longe de ser uma copia do antigo, é uma instituigdo original que formula uma
proposta de museu universal, reflete seu tempo e a tradi¢do local do seu anfitrido. Apoia-se num dispositivo inédito de
apresentag@o das colegdes que associa durante dez anos, sobre o principio de rotagdo empréstimos das cole¢des francesas e a
propria cole¢do do Louvre Abu Dhabi.
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Foram estas primeiras reflexdes, bem como as contribuigdes recebidas por ocasido da
qualificagdo que nos levaram a reconsiderar as questdes iniciais. Ficou claro que a questao tao
propalada no discurso da adequacdo Unica de Inhotim para a expografia de arte
contemporanea, seria pouco relevante, ou dependeria como dissemos acima de uma analise

comparativa na escala mundial.

Por outro lado, pareceu-nos pertinente empreender uma melhor verificagdo do que

realmente seriam as exigéncias edilicias da arte contemporanea, isto ¢, a pergunta que se

coloca é:

Quais as caracteristicas, estratégias e defini¢cdes da colaboragao entre os dois campos —

o da arquitetura e das artes visuais — no mundo contemporaneo?

Em que medida sdo estas caracteristicas, estratégias e defini¢des da colaboragdo entre
os dois campos essencialmente distintas das que precedentemente se colocavam na

modernidade?

Ou perguntando de outro modo, como as condigdes da arquitetura (espaciais,
ambientais, técnicas, programaticas, plasticas, etc.) buscam afetar a experiéncia das obras de
arte de um modo geral, ou mais especificamente, da arte contemporanea? Em que medida as
estratégias projetuais seguem os ditames do que os artistas privilegiam para fruicdo de seu

trabalho?
e)Do museu parque as galerias

Para responder as nossas questdes destacamos a concepgao dos espagos expositivos,
na medida em que a sucessdo de aberturas de galeria criou expectativas que aumentaram o
prestigio da instituicdo, ndo s6 junto ao publico em geral, mas igualmente junto ao publico
especializado em arquitetura. Inclusive numa das primeira publicagdes sobre o Inhotim, na
quarta edi¢do da Revista Monolito!® (fig. 02) Serapido colocava que a fragmentagio das

exposicoes em pavilhdes coloca um novo paradigma para os espagos expositivos'®.

SRevista Monolito — Inhotim: arquitetura, arte e paisagem. Sdo Paulo, 1*. edi¢do, n° 4, agosto/setembro,
2011.sob a edigdo do jornalista-arquiteto Fernando Serapido, com um ensaio de Guilherme Wisnik e critica de
Fernando Luiz Lara.

160 que ja comentamos acima, ndo tem em si nada de novo.
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Costa(2014) avaliou o desempenho de Inhotim a partir de uma perspectiva da
percepcao ambiental do publico visitante, comparando-o como outro museu paisagem de arte
contemporanea em Serralves(Portugal). Assim constatou que a relacdo ambiente construido e
paisagem torna-se um atrativo nesses espacgos tendo em vista a possibilidade de percurso
deliberado no parque. Ja Ribeiro(2016) insere o Inhotim no topo dos “novos museus”- como
por exemplo, o Museu Guggenheim Bilbao, Espanha (1997) projetado por Frank Gehry- que
a partir dos anos 1990 trariam uma nova visdo da museologia com foco na atragao do publico

e onde a arquitetura assume um novo valor de obra de arte.

Assim, se, num primeiro momento, queremos avaliar o sitio de Inhotim como um
todo, num segundo pretendemos enfocar o projeto das galerias como dispositivo maximo de
fruicdo e a estreita colaboragdo na execucdo destas galerias entre os expositores € 0s

arquitetos.

d) Os objetivos da pesquisa

O objetivo geral desta pesquisa que ¢ identificar a relagdes entre projeto de arquitetura
e fruicdo da arte contemporanea, através do estudo de caso de Inhotim, partindo da evolugao
do projeto como do sitio como um todo, para focar na colaboragdo entre artistas e arquitetos
nos casos das galerias.

Em consequéncia, como objetivos especificos colocam-se;

A) identificar a estruturacdo do projeto global de Inhotim em fungdo dos
objetivos da nova museologia;

B) como se deram as eventuais diferentes formas de colaboracdo entre artistas
e arquitetos, as convergéncias e divergéncias;

O identificar os diversos padrdes expograficos das galerias;

D) avaliar os resultados das diferentes colaboragdes, ou seja a existéncia ou
ndo de ruidos, inadequacdo (ou mesmo um conflito), entre a arte
contemporanea e a arquitetura dos museus que a acolhem;

E) identificar a differentiaspecifica desta colaboragdo em relacdo as atitudes

modernistas precedentes.

Metodologia

Para identificagdo da estruturagdo do projeto global de Inhotim em fun¢do dos

objetivos da nova museologia empreendemos;
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1. um aprofundamento bibliogréfico:

e sobre os requisitos desta nova museologia que permita inclusive situar a
classificacdo de Inhotim dentro dela;

e sobre os diversos requisitos espaciais da arte contemporanea, notadamente
aquelas descritas por RosalindKrauss em seu artigo Sculpture in
theexpandedfield(1979), as quais surgem a partir das relagdes entre
arquitetura e paisagem e que resultaram em novas categorias, ou seja,
derivagdes dentro do campo da escultura;

2. Observagao participante nas visitas ao sitio;

3. Anadlise iconografica dos mapas, projetos e material visual disponivel tentando
desvendar quais as caracteristicas propostas para o que ¢ exposto e as formas de
frui¢do esperadas;

4. A andlise do discurso das entrevistas e analises dos projetos das galerias, a luz da
bibliografia disponivel;

5. Andlise comparativa entre os discursos produzidos por autores e criticos € 0s

resultados obtidos.

Para isto, o trabalho estd estruturado em 4 capitulos: o primeiro ird discutir os
desdobramentos da exploracdo de novos produtos da arte contemporanea; o segundo aborda
novas tipologias de museus que abrigam um recorte tematico de obras em escala ambiental; o
terceiro ira analisar dentro do acervo do Inhotim, as especificidades do recorte de obras e as
experimentacdes; e por fim, o quarto capitulo ird analisar algumas dessas galerias ou obras
especificas (Galeria Adriana Varejao, Galeria Miguel Rio Branco, De Lama Lamina e Sonic
Pavilion) tecendo as consideracdes finais acerca do processo colaborativo de concepgao arte

contemporanea e arquitetura.
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CAPITULO 1

O corpo, o lugar, o tempo: “Quanto precisa uma obra de arte para
respirar?”1’
Para explorar um novo conceito para explicar a transicdo do moderno para o

contemporaneo Cauquelin (2005) evoca a figura do anti-artista e usa o termo embreante, ou

seja, aquele que causa ruptura, para estabelecer uma sequéncia inaugurada por Marcel

Duchamp, seguida pelo pop Andy Warhol e depois pelo galerista Leo Castelli, refor¢ando o

argumento principal de que a arte moderna ligava-se ao regime de consumo enquanto que

agora, a arte contemporanea esta ligada a comunicagdo. De maneira geral, costuma-se dizer

que a arte contemporanea:

1.

emerge com o discurso critico de contestacdo do modernismo, na década de
1960 e 1970, na pretensdo de suplantar este movimento com o formalismo, a
figuracdo e o uso do signo, fortemente influenciada pelos estudos de politica
cultural e social da antropologia;(KRAUSS, 1979), (OWENS, 1980),
(JAMESON, 2006), (NESBITT, 2006), (HALL FOSTER, 2014, 2015),
(HARRISON &c WOOD, 2002)

decorre de uma reflexao filosofica sobre a arte, iniciada com Duchamp no
inicio na década de 1920;

tem também antecedentes na performance e nas intervengdes iniciadas no
inicio da década de 1920 por Yves Klein;

tem como critério basico uma investigagao sobre o lugar e o papel que a obra
desempenha, o que destaca a importancia do discurso e da curadoria;
(DANTO, 2005), (HALL FOSTER, 2014, 2015), (CAUQUELIN, 2005),
(HEINICH, 1998), (KRAUSS, 1979), (O’ DOHERTY, 2002), (OWENS, 1980)
baseia-se, em grande parte, na interatividade e na efemeridade, provocando
novas perspectivas para arte, além do espaco da galeria e do museu. (O’

DOHERTY, 2002), (HEINICH, 1998)

Talvez a interatividade tenha sido a caracteristica mais utilizada para distinguir a arte

contemporanea da arte moderna, com o argumento de que esta ultima foi uma arte para ser,

sobretudo, exposta e contemplada. A distingdo estaria desse modo, a0 mesmo tempo nos

modos de producdo e execucdo da arte, nestes dois periodos, bem como nos modos de fruicao.

170’Doherty, in O olho do espectador, Artforum, Nova Iorque, 1976.
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Em consequéncia, o espago de fruicdo de novos produtos da arte contemporanea deveria ser
diferente daquele oferecido para a arte moderna.

Contudo, raramente se especifica em que estes modos de fruigdo exigiriam novas
espacialidades, novos padrdes espaciais da arquitetura. Por exemplo, muitos consideram,
numa leitura, por vezes muito rapida dos ensaios de O’Doherty, que, como o espaco ideal
para a arte moderna tenha sido o cubo branco, este seria o espago vildo para a frui¢cdo de nova
arte.

Neste capitulo, pretende-se identificar a partir da contribui¢do de alguns autores -
(HEINICH, 1998), (DANTO,1996), (OWENS,1980), (NESBITT, 2002), (O’DOHERTY,
1976), (KRAUSS, 1979)- as diversas caracteristicas da arte contemporanea, sobretudo aquelas
que as distinguem da arte precedente, ou seja, compreender quais debates levaram a transi¢ao
de um momento a outro da arte e quais os temas abordados pelos autores, tais como as
questdes do corpo, do lugar e do tempo, e como aspectos especificos a cada um deles de
forma eventual exigem novos parametros espaciais, por fim, tentar estabelecer como estas
estratégias solicitam ou possibilitam diversas situagdes de colaboragdo entre arquitetos e

artistas.

Danto, Venturi e os critérios distintivos:das oposicoes ao abandono do critério da

visibilidade

Escrevendo h4 mais de vinte anos atrds, Danto (2005) comentava que a distin¢ao entre
arte moderna e contemporanea ndo tinha ficado clara até os anos setenta e oitenta, mas que era
evidente que elas existiam, como havia sido demonstrado pela necessidade de criacdo do
termo "pos-moderno”. Na concepgao de Danto (2005), este termo era fraco para designar um
estilo na tradi¢ao da Historia da Arte; ele advogava que pés-moderno identificaria apenas “um
certo setor” da arte contemporanea, ou seja, nem toda arte contemporanea seria pés-moderna.
Ele dizia que o termo p6s-moderno nao era bom para caracterizar um estilo e que estava mais
proximo da nogdo de “campo” como definira Susan Sontag!'®. Para Danto (2005), tomando o
conceito de pds-moderno nesta acepcdo de Sontag, seriamos capazes de colocar objetos
dentro ou fora do campo, talvez apenas com algumas dificuldades com os borderlines.

No entanto, indicava que, como ocorre com a maioria dos conceitos, sejam eles

estilisticos ou de outra natureza, ha sempre imprecisdes. Por exemplo, a formula de Robert

ISSONTAG, Susan. NotsonCamp. 1964.
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Venturi (1966) em ComplexityandContradiction in Architecture estabelece uma dualidade,
uma oposi¢ao ao modernismo. Querendo contrapor-se a0 modernismo “ortodoxo”, define a
distingdo por um jogo de palavras em oposi¢des binarias: distorcido e direto, ambiguos e
articulados, enfadonhos e interessantes, convencionais e inventados, redundantes e simples,
vestigiais e inovadores, implicito e explicito, e constroi o seu argumento em defesa de uma
arquitetura impura, ou seja, aquela constituida de complexidade e contradicdo em que o
menos ndo é mais, ¢ contrapondo a pureza proclamada como diretriz pelos mestres
modernistas.

Na esteira da critica a arquitetura moderna, também encontram-se as correntes que
pregavam a valorizag¢@o do historicismo e de figuras como EtienneBoullée, tal como mostra o
filme O ventre de um arquiteto (1987-112min) de Peter Greenaway. Da mesma forma, nas
artes plasticas, obras como a Lilith(1987) de Anselm Kiefer, fazem uma denuncia dos
caminhos da modernidade ao apresentar edificios iconicos de Oscar Niemeyer em meio ao
espirito do caos e da destruicao.

Através do historicismo ou de oposigdes bindrias, o antagonismo ao moderno
propiciou, entre outras atitudes, a retomada substancial da figuracdo, em oposi¢do ao
abstracdo, tanto na pintura quanto na escultura a partir da década de 1980. Emergem assim,
movimentos como o Neo-expressionismo e Hiper-Realismo, decorrentes da aceitacdo da
alegoria e da apropriagdo, antes vistas de forma negativa. As experiéncias com a superficie
hiper-real, na qual signos sdo tomados como reais, construindo um tipo de natureza para
brincar consciente e ironicamente, constituem para Harrison ¢ Wood (2002) uma espécie de
alegoria, sendo muitas vezes, exemplos hibridos de alegorias, como exemplificam as
produgoes de Ron Mueck, Odd Nerdrum e Peter Paul Rubens.

Face a esta multiplicidade de atitudes antagdnicas, Danto (2005) reconhece que a
formula de opostos venturiana poderia ser Util para classificar um conjunto homogéneo de
obras poés-modernas, como as obras de Robert Rauschenberg, as pinturas de Julian Schnabel e
David Salle e a arquitetura de Frank Gehry. Mas, constatou que ela deixaria de fora trabalhos
como os de Jenny Holzer ou as pinturas de Robert Mangold. Polemizou ainda ao dizer que a
utilizacdo do termo “pos-modernismos”, no plural, abriria um leque de variedades de
manifestagdo, mas impediria de encontrar distingdes especificas, marcas de reconhecimento
de rupturas.

Quanto ao uso da palavra “contemporaneo” em vez de pds-moderno, Danto (2005)

afirmava que tampouco este uso resolveria a questdo, porque novamente estariamos face a um
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sentimento de ndo termos um estilo identificavel, ou seja de poder tudo colocar no mesmo
campo, e findava por dizer que, de fato, esta era a marca das artes visuais desde o final do
modernismo, a auséncia de uma unidade estilistica, ou pelo menos de um critério que pudesse
ser usado como base para a capacidade de reconhecer este tipo de arte e poder ter uma
orientacdo narrativa, por isso, ele preferia em vez de pés-moderno, utilizar a expressao de arte
pOs-histdrica.

O que parecia perturbar Danto (2005) era a impossibilidade de utilizar um critério
visual para as artes, ou seja, abandonar a tradi¢do da narrativa estilistica que, como sabemos,
permaneceu nos diversos modernismos. Neste sentido, o emérito professor da Universidade
de Columbia expressava a dificuldade de classificar obras como as Mike Bidlo, na medida em
que estas, utilizando basicamente estratégias de apropriacdo, perturbavam a mentalidade
classificatoria tradicional baseada na noc¢ao de estilo detectado visualmente. Como classificar
Bidlo cuja obra pode parecer com a de outro artista como X ou Y... mas ndo é?

Na verdade, como bem demonstrou Owens (1980) o processo de apropriagdo embora
mais usual e descaradamente admitido na arte contemporanea, nem por isso € uma novidade
na historia da arte. Diferindo de Jameson (2006) para quem os principios artisticos do pds-
moderno, em reinvindicacdo ao seu antecessor € aos conceitos de espontanecidade e
autoexpressao, resultariam em formas de “pastiche e continuidade”, Owens (1980) acreditava
que o pés-modernismo seria apenas uma posicao critica € ndo uma nova pratica em si. Para
Owens (1980), a apropriacao seria apenas um dos muitos recursos alegéricos, recursos que
sempre teriam existido na pratica, inclusive na dos modernos e em Picasso, entre outros. Mas,
enquanto a alegoria havia sido antes rechacada pelo moderno, e falseada a partir de
complexidades e descontinuidades, tornava-se com os pds-modernos uma postura aceitavel,
assim, existiria sim um trago comum e essencial na arte contemporanea ou pés-moderna'® que
seria a atitude alegorica, conforme discutiremos mais adiante.

De qualquer forma, embora sem achar um critério classificatorio que julgasse
pertinente do ponto de vista da visibilidade, Danto (2005) consegue oferecer-nos uma
proposta distintiva util. Adotando as proposi¢does de Greenberg para definir arte moderna, ele
lembra que, esta arte, saiu do compromisso com a representagdo, € que, para apreciar uma
pintura ou escultura moderna, a pergunta pertinente seria:

"What is it that I have and that no other kind of art can have?"’

YOwens escreveu o seu mais célebre texto sobre o assunto, em 1980, e usa os termos contemporaneo ¢ pés-moderno como
sinénimos.
200 que é que eu tenho e que nenhum outro tipo de arte pode ter?
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No entanto, para Danto (2005), a partir dos anos sessenta, esta pergunta ndo ¢ mais
cabivel na arte em geral, e isto porque, como assinalou-nos Joseph Kosuth, entre outros,
mudou radicalmente o papel do artista, para quem, desde entdo, no seu fazer cabe apenas uma
investigacao sobre a propria arte. E a nova pergunta pertinente a estes novos objetos artisticos
seria:

"Why am I a work of art?"!
Segundo Danto (2005), com esta nova pergunta encerra-se a histéria do modernismo.

Para nds, em funcdo da presente pesquisa, o problema reside em saber em que esta nova
questdo implica no didlogo entre arquitetura e arte. O que deve fazer uma arquitetura em
relacdo a uma obra de arte que auto-interroga o seu estatuto artistico? Como acolher,
apresentar, acompanhar, valorizar o novo papel da arte?

Esta ndo era a preocupacdo de Danto (2005), que nos oferece, contudo, pistas
interessantes, na medida em que ele estava consciente de que a arte contemporanea ndo era
mais aquela do museu de arte moderna. Destacando que algo mudara no campo da
museologia, ele evoca situacdes em que a figura do curador pode redirecionar completamente
o acervo museografico para leituras diversas, e nos provoca com a seguinte afirmacao:
Whatever art is, it is no longer something primarily to be looked at. Stared at, perhaps, but
not primarily looked at. What, in view of this, is a post-historical museum to do, or to be?*

Acatando a reflexdo de Danto (2005), somos conduzidos as seguintes questoes:

Como dialogar com uma arte que nao ¢ essencialmente para ser vista? Que
espacialidade seria, entdo, requerida? Seria o Inhotim um museu pods-historico ideal neste

sentido? Um museu de uma arte que ndo pede para ser vista, em primeiro lugar?

Heinich: da transgressao como género ao papel da mediacio

Tentando avangar nestas questdes reexaminamos as contribui¢cdes de Heinich (1998)
socidloga para quem a experiéncia da performance de James Lee Byars, no Documenta
Kassel 5 em 1972, seria um exemplo ideal do discurso critico acerca do significado, do lugar

e do corpo, na medida em que, através dela, o artista transgrediu as multiplas fronteiras:

e a fronteira entre o individuo, seu corpo e a obra de arte, pois ele se deu, se

auto-exibiu como sendo a propria obra de arte;

2Porque eu sou uma obra de arte?
220 que quer que seja arte, ndo ¢ mais algo que deve ser olhado principalmente. Olhando para, talvez, mas ndo
principalmente olhado. O que, em vista disso, ¢ um museu pos-historico para fazer ou para ser?
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e a fronteira espacial, por ter exibido a obra de arte fora do espaco do museu,
questionando, desta forma, qual o lugar da arte;

e a fronteira temporal, presente no carater efémero da obra;

e a fronteira hierdrquica, dando as costas ao museu e delimitando o espaco entre

especialistas e profanos.

Figura 7: James Lee Byars, CallingGermanNames, Documenta Kassel 5, 1972.

Para Heinich (1998), a nocao de transgressao seria essencial ao desenvolvimento do
campo artistico desde o inicio do século XX e evidenciou-se ainda mais radicalmente, a partir
dos anos 1950 quando as vanguardas trabalham tendo como horizonte fundamental o
transgredir fronteiras. Ao transgredi-las, seriam vistas as fronteiras da propria arte, ou pelo
menos, aquelas pelas quais a arte vem sendo definida, conforme o senso comum: a fronteira
do belo, do que ¢ expressivo, do que ¢ significativo, do que € perene, do que ¢ ou deve ser
exposto, isto €, transgredir fronteiras seria questionar, no sentido de Kosuth, acima citado, o
novo papel da arte que seria o da auto-investigacao.

A transgressao pode dizer a respeito das fronteiras da materialidade tradicional da obra
artistica, por exemplo, o questionamento da pintura sobre a tela, como fizeram Pollock ou
Klein, ou as novas formas de escultura, que ndo repousam mais sobre uma base, como bem
explica RosalindKrauss (1976), na no¢ao do novo campo ampliado.

As fronteiras também podem ser aquelas da instituicdo museal, com atividades fora
desta institui¢do, ou ainda que a questionem, tal como o fez a performance de Byars precitada,

podem ser as fronteiras mentais da autenticidade, através dos recorrentes processos de
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apropriagdo, como a obra de Mark Bidlos ou de Sherrie Levine, ou ainda, fronteiras que
questionem a ética e a legalidade, o poder vigente, etc.

Diferentemente da reflexao filosoéfica de Danto (2005), na perspectiva sociologica de
Heinich (1998), a arte contemporanea, baseada neste conceito de transgressao de fronteiras
constitui um novo “género” de arte, identificavel e classificavel e que ocupa uma posi¢cao
homologa a outros géneros do passado, como foi a “pintura histérica” no classicismo.

Transgredir fronteiras ¢ destruir os principios candnicos que definem
tradicionalmente — ou que definiam até entdo — a obra de arte. Por isso, segundo Heinich
(1998), o publico reage, aos valores transgredidos, segundo as diferentes categorias pelo
qual é composto. Ela constatava que até o momento® existiria uma verdadeira rejeicio
pelamaioria das pessoasque se mostravam perplexas diante das obras de artistas
contemporaneos. O publico em geral e os especialistas mais conservadores tendem a reagir
negativamente e a reafirmarem, muitas vezes de forma violenta os valores estabelecidos que
foram transgredidos. No entanto, como ela explica, malgrado esta rejeicdo, existe um
florescimento e um crescimento de publico para a arte contemporanea.

E este florescimento deve-se, para Heinich (1998), ao papel fundamental
desempenhado, no campo da arte contemporanea, pelos mediadores especializados (criticos
de arte, galeristas, colecionadores, responsdveis institucionais). Estes integram as
sucessivas transgressdes dos artistas € ajudam a obra a ser interpretada por um publico
mais amplo. Deste modo, ampliam as fronteiras do que se chamam arte e possibilitam e
provocam novas reagdes, sobretudo, os mediadores sdo parte de um movimento de
transgressdo infinito que obriga as instituicdes a cada vez mais transgredirem e
apresentarem novidades, para sempre instaurar um corte entre os iniciados, os
conhecedores, os especialistas e os leigos.

Contudo, alerta Heinich (1998), este movimento nao pode ser reduzido a um crescente
hermetismo, como se consumir arte contemporanea fosse uma simples marca de distin¢ao de
um publico esnobe. Analisando o meio francés, lembra que aos artistas nem tudo ¢ permitido,
eles ndo podem fazer uma transgressio completamente arbitraria. E preciso romper com o que
foi precedente, mas para isto € preciso dominar uma cultura complexa de um meio que ¢
altamente auto-referenciado.

Esta dimensdo da auto-referéncia ¢, sem duvida mais marcante na Franca que em

outros paises, na medida em que o mercado de arte francés ¢ dominado por instituicdes

23 0 livro de NathalieHeinich data de 1998.
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publicas na qual os «experts» desempenham um papel determinante. Este ndo € o caso norte-
americano, nem brasileiro, como veremos mais adiante, o que nos obriga a fazer alguns
ajustes nas trés dire¢des que nos sugere Heinich (1998) para a compreensao das espirais

transgressivas. Elas sdo:

e onde estdo e quem sdao os artistas e suas propostas, sejam pinturas e
esculturas, instalacdes e assemblages, performances e happenings,
intervengoesin situe videos, etc.;

e (uais as reagdes que elas provocam, os gestos, palavras, escritos;

e que instrumentos e que procedimentos sdo mobilizados para integrar as
propostas na categoria de obras de arte (muros dos museus e galerias,
investimentos, patrocinios, nome das institui¢des, paginas de revistas,

palavras, escritos especializados).

Para Heinich (1998) a compreensao global deste movimento s6 poderia ser obtida
através da fus@o de uma abordagem da sociologia das obras, da sociologia da recepg¢do e da
sociologia da mediagao.

Contudo, como mostra Troger?*, Heinich(1998) também demonstra que é possivel
aplicar ao campo da arte contemporanea um modelo inspirado da sociologia das religides.
Neste, os artistas seriam profetas, os criticos, galeristas e os curadores de museu seriam 0s
padres, o publico sdo os fiéis ou os incrédulos. Seria um sistema onde é preciso a
“conversao do olhar” para aderir a religido e que atribuiria aos criticos um papel essencial.
Uma vez que, afirma Troger adotando Heinich (1998), a arte contemporanea ndo existiria sem
a sua exegese.

Embora os arquitetos ndo tenham sido explicitamente citados, parece-nos pertinente
coloca-los junto aos demais padres e, de certa forma, também como participantes do processo
da exegese.

Sobre esta, a crer em outros autores como Owens(1980), longe de ser uma propriedade
apenas da arte contemporanea, existiria desde o nascedouro da critica, sendo que esta, ao
praticar de um modo ou de outro a exegese, interage sempre com a cria¢do artistica. Ele
exemplificou a estreita inter-relagdo entre interpretagdo e pratica, € ainda mais precisamente a
influéncia reciproca entre criticos e praticos, através do reconhecido papel desempenhado por

Greenberg, na narrativa da modernidade. Mostrando assim, como um critico ndo apenas

24Vincent Troger. https://www.scienceshumaines.com/le-triple-jeu-de-l-art-contemporain_fr 10122.html 01/07/1998.
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legitima os produtos artisticos e oferece os critérios avaliadores mas influencia, dirige e
estimula uma prética.

No conjunto, o modelo proposto por Heinich (1998), tanto no que se refere as trés
diregoes a serem levadas em conta, como na analogia com o modelo da organizacao
hierarquica religiosa, parece-nos muito Util para pensar o caso Inhotim, desde que,
conforme precitado, sejam feitas algumas ressalvas.

Uma delas se refere a diferenga entre o modelo francés e o brasileiro de apoio a
cultura e a arte. O modelo francés, sobre o qual trabalha Heinich (1998), ¢ basicamente
publico e se situa no interior de uma politica cultural mais ampla, onde os FRAC —
Fondsrégionaux d’Artcontemporain (FRAC), sdo uma peca fundamental®>. Eles ndo sdo
museus, nem grandes institui¢des culturais, mas em 2011, ja tinham constituido um
patrimonio contemporaneo Unico — com um total aproximado de 27.000 obras de 5.000
artistas, destes mais da metade sendo estrangeiros.

Mais ainda, para o que nos interessa particularmente, vale lembrar que, no sistema
francés todas as novas edificagdes publicas, como ¢ o caso daquelas que sdo construidas para
abrigar o patrimonio dos FRACSs sdao obrigatoriamente objeto de concurso. Assim, por meio
de concursos publicos, grandes arquitetos, como KengoKuma, Lacaton et Vassal, OdileDecq,
Jakob e MacFarlane, entre outros, criaram edificios considerados marcantes na paisagem?®.

Assim, se quisermos utilizar a metafora de Heinich, na Franca, os papas da cultura e
da arte estdo no ministério publico. Enquanto no Brasil, a semelhanca do modelo norte-
americano, instituicdes como o Inhotim, ou como a Fundacdo Itai e o museu Ricardo
Brennand, situam-se num quadro de crescente privatizagdo da cultura. Neste modelo, os
projetos prescindem de concurso e sdo feitos segundo a vontade de atores que nos evidenciam
uma outra hierarquia entre os artistas-profetas e os padres, ou seja os criticos, galeristas e os
curadores — para utilizar o esquema de Heinich (1998).

Assim sendo e, como o nosso ponto de vista, estd fora da esfera sociologica,
interessa-nos, particularmente dirigir nosso olhar, no caso de Inhotim, para duas das

dire¢des assinaladas por Heinich (1998):

e aquela dos artistas e de suas propostas;
e ¢ a dos instrumentos e procedimentos que foram mobilizados para a referida

integragao destas propostas.

25 Pouco conhecidos, os FRAC formam um conjunto de mais de 20 associagdes financiadas pelo Estado e pelas regides.
26 https://www.cairn.info/revue-hermes-la-revue-2011-3-page-100.html
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Nestes ultimos, interessa-nos mais especificamente o que diz respeito aos aspectos
espaciais, privilegiando o agenciamento do sitio e das galerias. Passaremos a examinar que
contribuigdes nos permitem melhor verificar as propostas dos profetas, para depois

examinarmos a questdo das propriedades espaciais.

Owens e as estratégias dos artistas contemporaneos

Sobre os artistas e suas propostas, ao critério de uma producdo que se autoquestiona
conforme assinalado por Danto (2005), somamos aquele da transgressao de fronteiras
oferecido por Heinich (1998). A estes, vamos acrescentar aquele de Craig Owens (1980) que
destaca a alegoria como a marca reconhecida e reivindicada pela arte contemporanea,
afirmando que a estratégia da apropriacdo — captacdo de imagens e signos submetidos a uma
nova interpretacdo — ¢ uma das multiplas formas pelas quais se da o impulso alegorico
contemporaneo.

Nesta linha de raciocinio, um exemplo ideal da arte contemporanea e deste impulso
alegdrico estaria na obra de Robert Smithson, em geral, e em particular, no famoso
SpiralJetty, (Quebra-mar em espiral), obra construida em abril de 1970. Land art ou Earth
worksculpture, site specific, questionando, tempo, corpo e lugar, esta obra tem como trago
essencial a impermanéncia, o carater transitorio, seu tempo de existéncia estando determinado
pela acao da natureza.

Além da impermanéncia, para Owens (1980), outras estratégias marcariam as

realizagdes contemporaneas:

e acumulacfo: trabalho de coloca¢do de uma coisa apos outra, obedecendo um
principio sequencial ou ndo, como uma parataxe, frases justapostas, sem
conjungdo coordenativa;

e discursividade: mediacao entre espectador e obra de arte, verbal ou visual e
que, se faz necessaria, em algumas obras, porque se ninguém explicar ndo ha
como entender;

¢ hibridizacao, sintese de técnicas ou categorias diversas em uma mesma obra;

e trabalhosobre a especificidade do lugar.

O acervo de Inhotim poderia ser, sem duvida, classificado segundo estas estratégias,
mas resta ainda discutir em que medida a arquitetura pode intervir para potencializa-las ou

reduzi-las.
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Por exemplo, ¢ possivel estabelecer uma relacdo entre a caracteristica da
discursividade apontada por Owens (1980), com a necessidade de exegese celebrada por
Heinich (1998). Mas em que medida esta caracteristica solicitaria a participacao do arquiteto
contemporaneo de modo diverso daquele solicitado pela arte moderna?

Outro exemplo, a estratégia de acumulacdo utilizada por artistas, como Hanne
Darboven que repetem a exaustdo quadros em paredes, criando uma narrativa, exige uma
espacialidade diversa daquela que encontramos nas repetigoes dos fuscas de Jarbas Lopes, em
Inhotim. Uma mesma estratégia pode assim implicar em requisitos espaciais diferentes.

Se as estratégias fornecem um poder classificatorio para a concep¢ao da obra, parece
dificil estabelecer uma relagdo direta entre elas e os produtos derivados no que se refere aos

requisitos espaciais.

Das estratégias as materialidades: os diversos produtos
Comecemos com a emblematica obra Brillo Box(1964) de Andy Warhol. Apresentada
pela primeira vez na StableGallery, em Nova lorque, ela ¢ tida como referéncia de um ponto

de ruptura por ter retomado as pioneiras questdes Duchampianas, tais como:

e 0 deslocamento do objeto de uso comum para tornar-se arte a0 ocupar o espago
museologico;

e 0 mito da autoria, quem concebeu a caixa Brillo?

e ¢, por fim, a questdo da autenticidade, a saber, se Andy Warhol desejasse
reproduzir duzentas de suas caixas alegoricas de madeira, quem questionaria

qual a verdadeira caixa Brillo?
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Figura 8: Brillo Box, 1970, Andy Warhol. Fonte: philamuseum.org.

No entanto, a rigor, esta obra emblemadtica, ndo parece requerer espacialidades
inaugurais ou requisitos expograficos especiais, ou seja, em si, para ser exposta, ela ndo
transgride paradigmas antigos de apropriacdo espacial. A transgressdo reside no fato de
objetos de supermercado entrarem no museu.

E distinto o caso de obras como as de Christo e Jeanne Claude, e Hélio Oiticica com
seus Parangolés, Manifestacoes Ambientais e Penetrdveis que postumamente continuam a ser
executadas, algumas em carater de reconstrucido outras até mesmo como inéditos, como no
caso das experiéncias dos quasicinemas, onde a documentacdo € muitas vezes projetos
detalhados deixados pelo artista viabilizam a execugio?®’. Neste caso, estamos também com
dois tipos de gestos artisticos diferentes.

Especialistas da embalagem de monumentos com tecido, a pratica do casal Christo e
Jeanne Claudesesedd longe dos museus, sdo intervengdes urbanas, para alguns considerada
como muito ligado alandart, e inspiradora da arquitetura®®. Impermanéncia é um trago

essencial neste processo de envelopamento.

27 Esse tipo de obra, remaneja da matéria para os direitos autorais os valores de mercado, onde um museu pode compartilhé-
lo com outras instituicdes e permitir reproducdes. Mas estes sdo aspectos que fogem ao escopo de nossa pesquisa.

28 https://www.archdaily.com.br/br/01-35977/arte-e-arquitetura-christo-and-jeanne-claude. Segundo estes, os trabalhos de
Christo, hoje com 80 anos (Jeanne-Claude morreu em 2009) sdo totalmente financiados pela venda de obras de arte e
elementos originais do processo de projeto, como desenhos, colagens ou fotografias.
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Figura 9: The Floating Piers, 2016, Christoand Jeanne Claude. Fonte: christojeanneclaude.net.

Ja nas obra de Oiticica podemos encontrar varias dimensdes, a performatica e a da
estrutura/cor ou da escultura no campo ampliado. Segundo Mario Pedrosa (1966), a dimensao

performatica teria nascido em uma iniciagao ao samba, quando:

“O artista passou da experiéncia visual, em sua pureza, para uma experiéncia do tato,
do movimento, da fruicdo sensual dos materiais, em que o corpo inteiro, antes
resumido na aristocracia distante do visual, entra como fonte total da sensorialidade.
(...) Dir-se-ia que o artista passa as mdos que tateiam ¢ mergulham, por vezes
enluvadas, em pd, em carvdo, em conchas, a mensagem de rigor, de luxo e exaltagdo
que a visdo nos dava. Assim ele deu a volta toda ao circulo da gama sensorial-tactil,
motora.”

PEDROSA, Mario. Arte Ambiental, arte pos-moderna, Hélio Oiticica. Correio da
Manha: Rio de Janeiro, 1966.

A dimensdo performatica dos Parangolés comunga com o envelopamento de Christo
no carater de impermanéncia e ambas questionam o sentido do lugar. Assim, pode-se dizer
que as intervengdes de Christo também sejam manifestagdes ambientais embora o casal de
artistas ndo utilizasse a expressdo. Mas se toda performance tem o carater de impermanéncia,
pela propria definicdo, nem toda landart tem obrigatoriamente este carater.

Além disso, pode-se falar de site specific no caso de Oiticica, tendo em vista as

reconstrugdes? Ou toda reconstru¢do ndo exigiria justamente uma adaptagao especifica?

De forma lata diz-se da arte site-specific que é realizada em fungdo de um determinado sitio e

- . s oA . 29
que tem em conta as caracteristicas fisicas e as dindmicas sociais do mesmo””.

Mas segundo uma tese sobre esta arte em Inhotim (Mello, 2015)*® a nocao do site

specific modificou-se nas ultimas décadas na medida em que:

2PINHEIRO, Gabriela Vaz. Site specific art. Artigo publicado em http://arte-coa.pt
39Tese de doutorado, ver referencias bibliograficas.
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“A compreensdo do espaco em arte tomou novas formas ndo s6 em fungdo dos espagos e dos
discursos artisticos, mas também em funcdo dos novos meios e linguagens. Essas mudancas

demandaram alguns acompanhamentos por parte dos espagos expositivos, bem como um novo

olhar sobre o que se entende por site specificart.
Tendo em vista o0 nosso objetivo de pesquisa e a reputagdo adquirida com a galeria de
Adriana Varejdo, considerada como um exemplo de site specific - onde teria havido uma
perfeita colaboracdo entre o arquiteto e a artista — nds dedicamos algumas consideragoes

especiais a este tipo de arte.

Site specific: 0 n6 gordio da arte contemporanea?
Muito embora o SpiralJetty constitua uma referéncia neste tipo de arte, ndo ha

consenso sobre a natureza da permanéncia ou efemeridade do site specific. Para alguns, a
artesite-specificfoi inicialmente produzida segundo uma natureza (mais ou menos?)

permanente.

Figura 10: SpiralJetty, 1970, RoberthSmithson.

E certo que a maior parte dos autores remonta a arte de site specific aos meados dos
anos 60, indicando uma ligacdo entre o gesto do site specific € a Land Art e ainda com a
Environmental Art, e ainda mais como uma reacdo as condi¢des de exposicao, circulagdo e
acesso das obras de arte inseridas no espago museologico e das galerias. Também ¢é frequente
associar — tendo em vista as origens do sife specific serem proximas as Land art, - que este
modo de expressdo investigava primordialmente as relagdes entre a paisagem construida (a
arquitetura e as suas dindmicas sociais), bem como entre as instituicdes artisticas ou de outra

natureza, e a pratica artistica.
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Mas mesmo no que se refere as origens e datagdo, a nogao de site specific se confunde.
Para alguns, esta expressao precederia alnstallationArt, que se desenvolve a partir dos anos 80
e teria também dado origem a movimentos que genericamente designados porPublicArt’’.

Por exemplo, alguns autores remontam a origem do site specific aos ensaios do tipo da
Merzbau ou Casa Merz realizada por Kurt Schwitters em 1923. Préoximo do Movimento
dadaista, embora ndo sendo um dadaista e ndo sendo aceito pelos dadaistas como tal,
Schwitters participava das experiéncias teatrais realizadas na Bauhaus por El Lissitzky e
Moholy-Nagy. Nestas a proposta era criar uma cena em que todas as partes sdo
inseparavelmente ligadas por meio da interacdo plena entre corpo, voz e musica com
elementos plasticos, principios esses intrinsecamente ligados a experiéncia da Arte Total.
(Torres, 2002) Executada de 1923 a 1937 utilizando madeira, gesso ¢ objetos simbdlicos na
trajetoria de vida do artista — que ja trabalhava com assemblage e colagem — entre os quais,
mecha de cabelo de Hans Richter, lapis da escrivaninha de Mies van der Rohe, pedaco de
gravata de Van Doesburg.

Destruida em 1943 pelos nazistas, a Merzbau pode ser reconstruida outras duas vezes,
a primeira ocupando duas salas do Museu Sprengel, em Hannover, entre 1981-1983, ¢ a
segunda vez, em 2011, no Berkeley ArtMuseum. Estas reconstrugdes poderiam questionar o
estatuto desta obra como uma obra de site specific, mas como instalagdo, a exemplo daquelas
de Helio Oiticica, que também deram lugar a reinstalagdes. Sdo, como vimos, casos
recorrentes quando ha uma documentagao significativa anterior e que, sobretudo, a aproxima
do conceito de projeto, ou seja, um conjunto de informagdes, desenhos esquematicos,
fotografias e memoriais que permitem a construcao fiel da obra.

Aliés este ¢ o caso também da discussdo atual sobre a legitimidade de “remake” de
performances como as de Marina Abramovic. Em exposi¢ao no Centro Georges Pompidou,
em setembro de 2017 o artista plastico Paulo Bruscky apresentou em video uma reedigao feita
neste ano de uma performance que fizera nos anos setenta. Deste modo, o proprio carater de
impermanéncia da performance parece ser questionado, como também a sua intrinseca ligagcao
com uma situagdo ¢ um lugar determinado.

Nao ha registro de nenhuma dimensao ambiental na Merzbau que permita associar
esta obra as origens da landart e, por esta via, do site specific. Mas a associacdo entre esta
expressdo artistica e a Merzbau surge na medida em que o conceito de site specific parece ter

evoluido recentemente ¢ tem sido utilizado em diversas situagdes onde ha a colaboragao

SIPINHEIRO, Gabriela Vaz. Site specific art. Artigo publicado em http:/arte-coa.pt
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fusional entre arquiteto e artista. E o caso da precitada obra de 2014 InsidetheHorizon de
OliafurEliasson, na Fundagdo Louis Vuitton projetada por Frank Gehry. A Merzbau sob um
conceito ligado a criagdo de uma cena como experiéncia teatral, em que todas as partes
inseparavelmente ligadas se fundem numa sé obra e, como obras posteriores de Oiticica e
Eliasson avancam a hibridizacdo entre arte e arquitetura, cujos limites RosalindKrauss bem

tentou apontar.

O campo ampliado de Krauss
No seu classico artigo de 1979, Krauss descreveu o processo que cunhou como a

ampliacdo do campo da escultura. Ela comega descrevendo um trabalho realizado no ano

anterior, da seguinte forma:

“O tnico sinal que indica a presenca da obra ¢ uma suave colina, uma inchago na terra em
dire¢do ao centro do terreno. Mais de perto pode-se ver a superficie grande e quadrada do
buraco e a extremidade da escada que se usa para penetrar nele. A obra propriamente dita fica
portanto abaixo do nivel do solo: espécie de patio, de tinel, fronteira entre interior e exterior,

estrutura delicada de estacas e vigas”.

E conclui afirmando:
Perimeters/ Pavillions? Decoys de Mary Miss (1978) ¢ certamente uma escultura, ou

mais precisamente, um trabalho telarico.

Krauss (1979) escreve no final dos anos setenta quando estas novas formas de arte
pareciam espantar um publico ainda majoritariamente acostumado com as fronteiras
tradicionais entre género artisticos. Mostrando a evolugdo do conceito de escultura desde o
seu nascedouro que a associava a fungdo de monumento, até a escultura minimalista moderna
que abandona o pedestal e passa a ser contemplada no museu, Krauss comentava as drasticas

mudangas recentes da seguinte forma:

“Nos tultimos 10 anos realmente coisas surpreendentes tém recebido a denominagdo de
escultura: “corredores estreitos com monitores de TV ao fundo, grandes fotografias
documentando caminhadas campestres, espelhos dispostos em angulos inusitados em quartos

comuns, linhas provisorias tracadas no deserto”.

Nesta multiplicidade de “coisas surpreendentes” as tentativas, também bastante
b
heterogéneas de explicar o que seria ou ndo escultura pareciam também insuficientes aos

olhos de Krauss (1979) que prop0s para superacao desta desordem, os ja famosos graficos:
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Figura 11: Diagramas da escultura no campo ampliado. Fonte: Krauss, 1976.

O trabalho de Krauss ¢ extremamente valioso para uma reflexdo sobre as diversas
expressoes de escultura e seus requisitos espaciais. Para nos, de uma forma mais pragmatica,
serd adotada a classifica¢ao oferecida pela Fundacao Inhotim do que seja a obra de arte a ser
vista e nos interessa, como determinado no objetivo desta pesquisa verificar o desempenho do
espago que o acolhe. Para isto resta-nos ainda levantar algumas questdes sobre arquitetura e

expografia, a partir das contribui¢des de O’Doherty (2002).

Do cubo branco ao museu parque?

A primeira contestacdo de que o espaco da galeria modernista ndo partilhava dos
mesmos anseios que a arte do século XX, veio de um artista, Brian O’Doherty, pseudoénimo
de Patrick Ireland. Ele havia publicado trés ensaios em 1976: “Notas sobre o espago da
galeria” “O olho do espectador,” e “Contexto e Conteudo,” € um outro, em 1986, na revista
Artforum, intitulada “A interven¢do na galeria”. Em 1999, os ensaios foram reunidos,
revisados e publicados com o titulo Dentro do cubo branco: a ideologia do espaco da galeria.

A leitura apressada ou as diversas citagcdes dos artigos de O’Doherty (2002) levaram a
uma conclusao apressada de que estes textos se caracterizavam por criticarem o arquétipo do
cubo branco, como forma recorrente para as galerias de arte. Mas € preciso relativizar e
contextualizar as contribuigdes deste autor.

E verdade que em Notas sobre o espago da galeria, O’Doherty(2002) critica o
arquétipo moderno de galeria ideal como “o espago que subtrai da obra todos os indicios que

interfiram”, isolando-a como objeto sagrado, e a partir de uma linha evolutiva de como a
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pintura progressivamente vai exaurir a superficie pictérica da tela, a principio com a
supressao da borda com Monet e suas grandes telas impressionistas, Ninfeasde 1920. Mais

ainda: seguido da experiéncia cubista de Picasso em representar a tridimensionalidade apenas

\ .

com ‘“comprimento e largura”, e que junto a pintura moderna de Matisse em grandes
proporcdes adequaram-se a qualquer parede branca.

Pode-se fazer uma leitura positiva e eficaz da estratégia do cubo branco e ver como
O’Doherty (2002) mostra que esta maneira era a melhor maneira para “real¢car” a fruigao
modernista, sobretudo dos galeristas.

Vale neste ponto distinguir dois espacgos de exposi¢do da arte moderna:

e as galerias particulares e dedicada ao comércio que instauram o paradigma do
cubo branco;

e 0s museus, sejam eles edificagdes tradicionais que acolhem a arte moderna e
adotam progressivamente o paradigma do cubo branco, como exemplifica o
caso do museu de Belas-Artes de Rennes®? ou os novos museus destinados

desde o projeto para a arte moderna, projetados sob este modelo.

Mas sobre estes ultimos devem ser evitadas generalizagdes, como bem lembra Santa

Cecilia, quando diz que:

“Primeiramente, ¢ importante considerar que a tipologia moderna da caixa opaca, de interior
neutro e compartimentado, esta longe de constituir a regra dos museus modernos. Vemos na
obra de alguns mestres da arquitetura moderna, em especial no Brasil, um esforgo consciente
em diregdo a dissolugdo do volume construido, de ampliacdo da permeabilidade fisica e visual
do edificio, da maior interagdo com o lugar e com a paisagem circundante, em favor de uma
mediagdo mais relaxada entre interior e exterior. Caso do MAM do RJ ¢ do MASP de SP. E
certo que muitas vezes tenha faltado sensibilidade da expografia/curadoria para compreender e
explorar as relagdes espaciais que esses e outros edificios constroem. No caso do MAM, por
exemplo, hd que se destacar o esfor¢o notavel de Reidy em liberar o chdo e fazer com que o
edificio crie uma transicdo suave entre a cidade ¢ o parque. Essa desobstrugdo do solo ¢
acompanhada pela liberagdo completa do espaco interior, uma area de 130x26m, obtida pelo
desenho® estrutural engenhoso, que desloca as cargas verticais para fora do pavilhdo
expositivo, conferindo uma grande liberdade de montagem no seu interior. Também ndo se
pode desprezar a abertura visual do edificio para a paisagem natural da baia de Guanabara,

complementada pelo paisagismo de Burle Marx. Apesar disso, sdo recorrentes as expografias

320 museu data das iniciativas revolucionarias e foi constituido, em 1794, com obras tiradas de edificios religiosos ¢ civis da
cidade. Em 1855, ele instalou-se num novo edificio apresentando até recentemente as obras apinhadas ao longo das paredes
de cor vermelha, diferentemente da ala de arte moderna, em cor branca e com as obras bem distantes uma das outras. Este
padrio foi, alias, recentemente adotado também para a “alas vermelhas” http://mba.rennes.fr/fr/le-musee/l-histoire-du-musee/
33 Texto para a nossa qualificagdo, janeiro de 2016.
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em que a planta livre é convertida em uma série de espacos compartimentados que obstruem a
visdo tanto da arquitetura, quanto da paisagem. Seria simples concentrar os espagos fechados no
miolo do pavimento e manter as circulagdes periféricas liberadas, como sugerem os desenhos
originais do proprio Reidy. No projeto do MASP, também podemos acompanhar o esfor¢o de
Lina para preservar a paisagem, qualificar o lugar e criar espagos com poucas obstrugdes
internas. Do mesmo modo, durante varios anos essas qualidades foram negadas, seja através de
montagens que ocultam a presenga da cidade, seja através das reagdes a abertura irrestrita do

térreo (que ja se propods fechar mais de uma vez).

Assim, devemos evitar as generalizagdes nem toda museografia modernista adotou ou
implicou na expografia do cubo branco. Cabe, além disso, distinguir as narrativas e
argumentos que sdo cruzados O’Doehrty (2002). Um dos argumentos levantados por deles diz
respeito justamente - € inversamente ao que uma leitura comum poderia induzir - a eficacia do
cubo branco como estratégia expositiva. O outro diz respeito a evolucao de formas artisticas
pioneiras — ainda que minoritarias - que escapavam ao paradigma da modernidade, No ensaio
“O olho do espectador”, (1976,)O’Doherty considera como libertadora a inser¢do da colagem
como técnica da pintura cubista e inaugurada na contestada obra de Picasso de 1911, Natureza
morta com palhinha de cadeira. Desse modo, a colagem induziria o espago reduzido da tela a
tomar propor¢des cada vez maiores, envolvendo o espectador agora como um visitante, e
culminando com aquela que seria a primeira instalagdo, Merzebau de Schuwitters.

Estas formas pioneiras evoluiriam até a década de 1960, com a critica a pratica da
pintura de cavalete que conduziriam ao estilo de pintura abstrata Color Field. A parede passa
de objeto passivo a objeto ativo, a exemplo das telas de Frank Stella que incorporam parede,
piso e teto como o espago pictérico. A isso O’Doherty acrescenta o surgimento dos
happenings ligados ao teatro e a colagem, e produzindo assim variag¢des entre a performance e
a body art. Sobretudo nesses dois ultimos casos, reconduzindo o lugar da arte fora da galeria
branca e mais proxima da vida urbana e cotidiana, validando a obra de arte pela supressao do
observador em valorizagao a participagdo ativa do espectador.

No segundo ensaio, Contexto e Conteudo, O’Doherty avanga na sua argumentacao
sobre as transformagdes que a arte passara no século XX, a partir dos questionamentos
conceituais inaugurados por Duchamp e que podem ser exemplificados na sua obra /.200
sacos de carvdo, de 1938, em que a obra em contraposi¢ao ao usual, instala-se no teto. Isso
deu inicio a ideia de contexto para o espago da galeria e assim, as instalagdes abrangeriam
todo o recinto como peca Unica: “‘com o pos modernismo, o recinto da galeria ndo é mais
neutro (...) a parede imaculada da galeria, embora um produto evolutivo delicado de

natureza bastante especifica, é impura”.
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Como pecas que também ndo sdo feitas para durar, depois de desmontadas essas obras
vivem apenas num registro de fotografia e de projetos e que a partir de certo “revivalismo
historico” podem ser remontadas a posteriori. O’Doherty (2002) de maneira insidiosa ressalta
a obra de Mondrian, Salon de Madame B. a Dresden, que tem o projeto datado de 1926 e foi

executada em 1970 no Pace Gallery postumamente, Mondrian ndo pode visualiza-la.

Figura 12: Mondrian, Salon de Madame B. a Dresden, 1926-execugdo 1970.

O’Doherty (2002), contrapde duas situagdes: a instalacdo de Duchamp intimamente
ligada ao espaco da galeria; e a obra da sala de Mondrian que tornava esse espago

dispensavel, e desse modo, destaca:

“Pela associacdo da arquitetura, da escultura e da pintura, sera criada uma nova realidade
plastica. Pintura e escultura ndo se manifestardo como objetos separados, nem como arte mural,
que arruina a propria arquitetura, nem como arte aplicada, mas por serem meramente
construtivas ajudardo a criar um entorno ndo simplesmente utilitario e racional, mas também

puro e perfeito para a beleza”.

Realgado o revivalismo na década de 1970, teriam destaque a obra de Malevitch e
Tatlin e as diversas associagdes entre arte e cotidiano, notadamente na figura de Lissitzky,
com seu cuidado em desenhar suas exposi¢cdes de maneira a ocupar o recinto da galeria e
envolver o espectador, o que levaria a entender “a galeria como uma intervengdo”, titulo do
ultimo ensaio de O’Doherty em 1986. Como a arte abandona o pedestal, se liberta da
moldura, apropria-se da colagem e ocupa todo o recinto da galeria tencionando a ‘““caixa que
antes o enclausurava” e ocupando outros lugares, como a rua, o comércio, o mercado, a
natureza inospita.
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Tomemos como exemplo a performance de Yves Klein de 1958, na Iris ClertGallery,
0 Salto no vazio ndo questiona apenas as exploragdes da NASA no espaco mas também
coloca o espagco da galeria como tema da interven¢do e o visitante como protagonista,
justificando a atitude de artistas como Robert Barry a escrever “Durante a exposi¢ao a galeria
estard fechada”. Desse ponto, alguns autores como Dornburg(2002), chegam ao ponto de
afirmar que em alguns casos “artistas comegaram a construir”, e exemplifica com os
pavilhdes permanentes e os espacos de exposicdo autonomos que o escultor alemao Erwin
Heerich fez para o MuseumInselHombroich, perto de Dusserldorf, associando a aproximagao
da arte e da arquitetura como resultado da transicdo da instalagdo efémera para construgdes
permanentes ligadas a natureza do lugar.

E no contexto de consciéncia critica dos anos sessenta que, segundo O’Doherty(2002),
emerge a pergunta: “quanto espago precisa uma obra de arte para respirar?” que escolhemos

para subtitulo do presente capitulo.

O museu parque, as galerias, arquitetura e expografia

Cabe, ainda considerar a inegéavel influéncia do mercado na arte contemporanea, tal
como apontada por Cauquelin (2005). Pois se a critica, como vimos tem um papel
fundamental para que as obras ganhem a aceitagdao do grande publico bem como na promog¢ao
de alguns artistas, vale destacar que o fato de no mercado de arte contemporanea, além do
papel privado das galerias, h& um novo e imprescindivel papel desempenhado pelo novo
status do museu. O que antes era um local de classificacdo para compreensao historica, agora
tem um novo fim, como um lugar de espetaculo. E neste que despontando a frente das fungdes
de artista, critico, ou tedrico, a representatividade maior do curador.

Segundo Dornburg (2002) se a arte do presente tem uma finalidade, esta seria ser
exposta, e sobretudo a escultura, as instalagdes e as intervengdes sife specific que inauguram
novas expografias, a partir do momento em que a exploracdo do lugar como tema e a pratica
do apelo interativo e sensitivo do observador, como meio resultariam em hibridos que mais
que espagos a serem observados seriam ambientes a serem vivenciados.

Nessa perspectiva, novas tipologias de museus que fogem ao antigo arquétipo do cubo
branco, e com foco no acervo de obras site specific, notadamente hibridas, com variagdes
entre a escultura, a pintura e a arquitetura vém sendo inauguradas.

Na exposicao "White Cube, Green Maze: New ArtLandscapes”, em 2012, no Carnegie
Museum, foram reunidos alguns museus que se enquadrariam nesta nova tipologia:

RaketenstationlnselHombroich, na Alemanha; Benesse Art Site Naoshima, Japao; Jardim
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Botanico de Culiacan, México; Grand TraianoArtComplex, Grottaferrata, Italia; e Olympic
Sculpture Park, Seattle, EUA; e o Inhotim, Brumadinho-MG.

O que parece haver em comum nestes museus ¢ a proposta de oferta de uma
experiéncia aberta a um publico amplo, mesmo aos que nao sejam apreciadores de arte no
conceito tradicional. Entre todos esses museus perpassa a apropriacao do jardim, do parque ou
da paisagem como lugar propicio a exposi¢ao do site specific.

Também em muitos deles como em Inhotim, em vez de uma grande edificagdao a
exemplos dos FRACs franceses, a adog¢do de varias galerias por artista, ¢ adotadae,
internamente o padrdo expositivo varia, em muitas galerias a obra envolve o contexto da
galeria numa espécie de interven¢ao no espaco, maculando a pureza do arquétipo moderno do
cubo branco (O’DOHERTY, 1976). Como novos resultados, atribui-se a categoria da
escultura obras que tratam da demarcacdo e manipulacdo fisica de locais, de intervencao no
espaco real da arquitetura e da construcdo especifica de lugares que pelo apelo sensitivo do
observador sdo ambientes a serem experimentados. (KRAUSS, 1979)(DORNBURG, 2002)

Do complexo de relagdes entre paisagem e arquitetura, decorrentes do debate acerca
do lugar, surgem produtos efémeros ou temporarios, que em neutralidade ao lugar acomodam-
se a lugares diversos, mas também produtos permanentes, como constru¢des especificas
intimamente ligadas ao lugar, sobre esse ltimo caso em especial, por tratar-se de ambientes
construidos com propositos artisticos, elegemos como objeto de estudo dessa dissertagdo,
galerias especificas no caso Inhotim.

O que parecem evidenciar as diversas contribuigdes acima ¢ que, de fato, hd uma
tendéncia na arte contemporanea para que a apreensdo da obra de arte ndo seja mais do plano
da visibilidade passiva, a obra ndo se quer apenas um objeto a ser observado. H4 um
privilégio da obra como parte de uma experiéncia a ser vivenciada. Mas, parece-nos claro

que:

e aarte contemporanea nem sempre extingue as antigas categorias convencionais, como
por exemplo a pintura, a escultura, mesmo quando inaugura novas tipologias hibridas;
e cm tipologias classificadas como semelhantes como o site specific encontramos obras

com requisitos espaciais diferentes.

Desta forma parece desavisado condenar o cubo branco como forma expositiva. Na
verdade, interessa-nos entender as possibilidades de frui¢do diversa oferecidas pelos novos

museus de arte contemporanea a céu aberto, como o Inhotim, que diferem do espaco museal
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unico tradicional, bem como da proposta como dos FRACs precitados. Por que estes seriam
museus assemelhados a parque de diversdo, como o proprio proprietario de Inhotim afirmou
ser o seu desejo?

Apropriando-nos das palavras de Santa Cecilia:
De modo geral, penso que ndo cabe falar “exigéncias” da arte em direcdo a arquitetura, mas de
relagdes (conflituosas ou virtuosas) entre obra de arte ¢ espago arquitetonica. Trata-se de
reconhecer a complexidade das condicionantes de diversas naturezas — conceituais, técnicas,
ambientais, programaticas, etc — que emergem do didlogo com artistas, curadores,

conservadores, muse6logos e orientam o trabalho de arquitetura.3*

E o que tentaremos fazer nos proximos capitulos comegando pelo espaco de Inhotim

como um todo e em, seguida, analisando o espaco de galerias selecionadas.

34Texto para a nossa qualificagdo, janeiro de 2016.
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CAPITULO 2

Inhotim: um museu parque?

Do proprietario aos miltiplos condicionantes

Para a compreensao do agenciamento de Inhotim, a maioria dos autores nos remete as
origens da localidade, a histdria de sua fundacdo e sobretudo ao empenho do seu idealizador,
Bernardo de Mello Paz, junto a uma equipe de curadores, colaboradores e artistas, em
constituir um acervo capaz de atrair visitantes a se deslocarem para conhecer uma proposta de
museu fora dos grandes centros urbanos. Para Mello (2015), conhecer a biografia de Paz, o
elo entre o empresario e as artes seria mesmo um caminho essencial para entender a

instituicao.

Alguns dados parecem-nos realmente interessantes tais como o fato de Paz ser filho de
uma artista plastica e que os pais tinham uma grande colecdo de arte moderna. Sabemos
também que o local onde esté localizado o Instituto Cultural Inhotim, foi adquirido gragas ao
crescimento continuo da empresa de mineracao de Paz. Resquicios de uma fazenda, adquirida
pelo empresario Bernardo Paz para casa de campo e refigio de fins de semana, em
Brumadinho, pequena cidade mineradora a 60 quilémetros de Belo Horizonte, o nome do
Instituto seria oriundo do seu antigo proprietario, “Inhé Tim”, em meados de 1980. Nesse
reduto, a principio existiam apenas algumas edifica¢des, dentre elas a casa-sede, que abrigava
a colecdo de arte moderna, casa de hospedes, canil, estabulos, e, dai, frequentemente a visita
de amigos. E, sem duvida, a feitura e a evolu¢do de Inhotim, devem, sem, a acdo do

empresario.

Na versdao de Mello(2015), Paz aparece como um herdi, ou um protagonista todo
poderoso, um empresario sensivel cuja motivagdo para a criagdo de Inhotim teria sido
oferecer o acesso as artes aos menos favorecidos, conforme versao oferecida pelo préprio
empresario em 20113°. Para aumentar o potencial emotivo das motiva¢des, segundo Mello

(2015), o empresario:

3Mello (2015) baseou-se na entrevista concedida por Paz a apresentadora Marilia Gabriela, no programa
“Marilia Gabricla Entrevista”, na emissora GNT, exibido no dia 24 de julho de 2011
<http://gnt.globo.com/programas/marilia-gabriela-entrevista/videos/1569481.htm>. Acesso em: margo 2012.
Video disponivel na versdo digital.Disponivel em: <http://artreview.com/power 100/2012/>. Acesso em: julho
2012. Nesta entrevista, Paz afirmou que teve a ideia da criagdo do Instituto, em 1973, quando estava em
Acapulco e viu um lugar muito bonito, com grandes muros de prote¢do, onde acontecia uma festa de acesso
restrito. Notou que o lugar era povoado por pessoas muito pobres. Ele ndo especificou esse lugar, uma vez que
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“O artista passou da experiéncia visual, em sua pureza, para uma experiéncia do tato,
do movimento, da fruicdo sensual dos materiais, em que o corpo inteiro, antes
resumido na aristocracia distante do visual, entra como fonte total da sensorialidade.
(...) Dir-se-ia que o artista passa as maos que tateiam e mergulham, por vezes
enluvadas, em pd, em carvdo, em conchas, a mensagem de rigor, de luxo e exaltagdo
que a visdo nos dava. Assim ele deu a volta toda ao circulo da gama sensorial-tactil,

motora”.

Em outra de suas inumeras viagens pelo mundo, mais precisamente em Paris, sofreu um acidente vascular
cerebral (AVC) e entdo passou a refletir sobre diversas coisas, dentre elas o sentido da vida. Decidiu, entdo,
colocar em prdatica o projeto de abrir publicamente sua coleg¢do de arte. A partir dai comeca a historia do

Instituto Inhotim.

Nesta linha narrativa, o casamento de Paz com a artista plastica Adriana Varejao, e, na
ocasido, oferecer a noiva uma galeria como presente, galeria que, em seguida, vai tornar-se a

mais reconhecida do Instituto, seria o fecho de ouro da epopéia.

Reconhecemos que ¢ importante compreender como o empresario idealizou este
museu, nos anos 1980, e como lidou com os condicionantes de diversas naturezas, influindo
nas questdes — conceituais, técnicas, ambientais, programaticas, ¢ sem duvida util para saber,
como sob sua autoridade e influéncia, deram-se as acdes dos diversos intervenientes na
instituicdo em particular, o que constitui nosso foco: como ele proporcionou o didlogo com
artistas, curadores, conservadores, muse6logos que orientaram o trabalho de arquitetura. No
entanto, acreditamos que seja preciso ultrapassar os discursos do empresario e seus dados
biograficos em funcdo do nosso objetivo. Assim, seguindo a nossa trajetoria tedrico-
metodoldgica, tentaremos situar os referidos dados e discursos numa perspectiva mais ampla
da evolucdo do mundo das artes e da museologia em particular, conforme discutimos no
capitulo anterior, para, em seguida, tentar analisar os caminhos pelos quais enveredou a

proposta inicial de Inhotim até o estado atual.
Inhotim no contexto dos novos museus dos anos setenta

Vale lembrar que Paz afirma ter tido a ideia de criar uma Fundagdo Artistica em 1973,
momento em que ocorrem as primeiras transformagdes na tradi¢do museologica assinaladas

por Danto (2005), conforme discutimos anteriormente, quando a consciéncia de que uma

também ndo tinha sido convidado para o evento. Porém, ele conseguia observar apenas do lado de fora. Bernardo
ficou com aquela imagem na cabeca, sem entender o porqué daquela segregacdo. Ele acredita que o que ¢ belo
deve ser de acesso a todos, sem descriminagdo social.
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etapa além da modernidade se consolida. Desde entdo, os museus fazem progressivamente
parte da indstria de consumo cultural da dita sociedade do espeticulo®® que mal distingue
arte e entretenimento. Eles integram crescentemente os lugares de visitagdo turistica,

independentemente do valor dos acervos ou de suas caracteristicas edilicias.

Entre as experiéncias museograficas renovadoras pioneiras da época, ¢ frequente
destacar a intervencdo de .M. Pei na ala oeste da NationalGallery, em Washington, baseada
na geometria triangular. Conservando uma linguagem sobria do ponto de vista dos materiais
que combina com o neoclassicismo da Galeria €, no entanto considerado uma referéncia por
ter introduzido o conceito de museu de consumo, de museu-supermercado. A entrada
assemelha-se muito ao padrdo shopping center, com a introducdo das escadas rolantes

conduzindo para um atrio, iluminado por um domus de painéis de vidros duplos de onde

pendem mobiles de Calder.

Figura 13: NationalGalery, Whasington, I. M Pei. Disponivel em: https://www.mimoa.eu

O maior impacto no conceito de museologia da década —tanto pelo desenho e decisdes

projetuais, quanto pelos proprios arquitetos, Renzo Piano e Richard Rogers, pouco conhecidos

36Conceito langado por Guy Debord em seu livro “A sociedade do espetaculo” de 1967, no qual critica a
sociedade de consumo e a invasdo da economia capitalista em todas as esferas da sociedade contemporanea pela
cultura do espetaculo.
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a época — deve ser, no entanto, creditado ao Centro Georges Pompidou, cujo projeto foi
escolhido mediante um concurso®’. Longe da linguagem sobria e classica que Pei manteve na
sua renovagao da galeria e que costumava até ser utilizada para museus, o proprio prédio do
Pompidou, colocando as tripas do edificio para fora, na exarcebagdo da tradicao brutalista
inglesa, aparece como alegorico: uma alusio a inddstria, a nova inddstria cultural®®. Além da
linguagem e talvez mais, inova o programa que reune museus, mas, também multiplas
atividades cultura, arte e entretenimento se mesclam como culturais, como: desfiles de moda,

lancamento de produtos da industria, exposi¢ao de carros, etc.

Figura 14: Centro Pompidou. Disponivel em: http:// www.centrepompidou. fr

Tao importante quanto os museus da industria cultural ¢ o surgimento, nesta época do
ecomuseu, um outro novo tipo de espago expositivo, que se difere dos pré-existentes museus a
céu aberto. Enquanto estes se caracterizam pelo fato de as obras nao estarem dentro de um
edificio, sendo os mais tradicionais os museus de esculturas, o ecomuseu distingue-se pelo
papel multiplo que desempenha junto a localidade. Segundo HuguesMichet de Varine-Bohan

e Georges Henri Riviéreque criaram o conceito, cabe ao ecomuseu:

e Reunir a populagdo local em torno de um projeto, transformar os habitantes em
atores e usudrios de seu proprio patrimonio, desenvolver uma base de dados para a

comunidade e por meio dela e favorecer as discussoes, reencontros e iniciativas.

3"Idealizado pelo entdo presidente da Franga (1969-74) Georges Pompidou.
38Aspecto que Niemeyer enfatiza para desclassificar os méritos do prédio.
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Este conceito surge no interior de novas experiéncias museoldgicas cunhadas, pela
primeira vez, em 1981, sob o termo ‘“Nova Museologia”, num artigo para a Enciclopédia
Universalis. Ele ganha enorme prestigio na nova vaga de museus associados a etnologia e

antropologia, tanto que, em 1992 dizia Claude Lévi-Strauss:

“Lesécomuséesontpourbut de préserver ou de
reconstituersurleslieuxmémesdesbatiments, destypes
d'activitédontlepassagedutempsnous a coupésdepuisun ou deuxsiecles, parfois a peine
quelquesdécennies39.”

Se, de um lado, os primoérdios do funcionamento de Inhotim registram apenas um sitio
para guardar uma colec¢do, seria legitimo pensar que, em algum momento, talvez ndo quando
da compra, mas a posteriori, Paz, tenha cogitado adotar para Inhotim o conceito de ecomuseu.
Muito escritos, alids, produzidos pelo Instituto ou sobre ele, tentam realgar o papel interativo
do sitio com a comunidade de Brumadinho. Mas, na realidade, as presencas dos mediadores e
o fluxo de visitas ndo parecem confirmar esta interacdo. De qualquer forma, o fato ¢, que,
independentemente do conceito caber ou ndo ao Instituto mineiro, o estatuto de ecomuseu ¢
atribuido pelo ICOM e, no caso brasileiro, o unico sitio a quem esta qualidade foi atribuida foi

o Quarteirdo Cultural do Matadouro, no bairro histérico da Santa Cruz, no Rio de Janeiro®.

O que a experiéncia de Inhotim, pelo menos no seu inicio, sugere limita-se a pretensao
de associar um novo sitio, semelhante ao de Roberto Burle Marx a cole¢do de arte existente e
novas aquisicdes. Mas a imputacdo do projeto ao famoso paisagista brasileiro exigiria aqui

algumas reflexdes.
O paisagismo de Inhotim: Burle Marx, Cesar, Orsini

Segundo Volz (2015) entre 1987-1989, Burle Marx teria visitado Inhotim varias vezes
apresentando novas espécies de plantas e influenciando o projeto do paisagismo em torno da
casa e do lago, que inicialmente teriam estado a cargo do paisagista Pedro Nehring Cesar. A
estas visitas, influenciado por conversas com o artista plastico Tunga, nos anos 1990,Paz teria
se decidido a formar uma cole¢do de arte produzida apds 1960, o que teria resultado

posteriormente na criacdo de uma instituicdo. (VOLZ, 2015)

30s ecomuseus tém o objetivo de preservar e reconstituir nos proprios locais das edificagdes, tipos de atividades
que nos foram cortadas pela passagem do tempo ha um ou dois séculos, as vezes ha apenas alguns decénios.
Tradugdo nossa.

40Foi criado pela lei no. 2453 de 1995 e integra a estrutura da Secretaria Municipal de Cultura a Prefeitura da
Cidade do Rio de Janeiro.
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O sitio de Burle Marx*! que foi a residéncia do paisagista de 1973 até a sua morte em
1994 tem uma darea inferior a de Inhotim. Enquanto este tem 786,06 hectares, tendo como
dreade preservacio 440,16 ha, o sitio carioca tem 365 mil m? Neste, o acervo botanico e
paisagistico que inclui cerca de trés mil e quinhentas espécies cultivadas, com énfase em
plantas tropicais autoctones do Brasil ¢ reconhecido como uma das mais importantes colegdes
de plantas vivas existentes no mundo, testemunho das profundas alteragdes sofridas pela

natureza no pais*’.

Figura 15: Sitio Burle Marx, Rio de Janeiro. Disponivel em:
https://Faloriodejaneiro.com%2F2015%2F08%2F27%2Fsitio-roberto-burle-
marx%2F &psig=AOvVaw1GBAflczzw6vOUd2bHOhs7&ust=1515010477921716

O que teria ocorrido entdo ao proprietario do sitio mineiro: juntar um sitio Burle Marx,
versdo Bernardo Paz, a um museu de arte contemporanea, dentro da légica da nova
museologia? Teria sido esta a ideia? Aparentemente, os dados disponiveis apontam para uma
histéria em que mais do que um projeto inicial a evolucdo de Inhotimtenha feita seguindo

ajustes sucessivos, a comegar pela lenda da participagao do paisagista Roberto Burle Marx.

No sitedoInhotim, durante um certo tempo aparecia o seguinte: "em 1984, o local
recebeu a visita do renomado paisagista Roberto Burle Marx, que apresentou algumas
sugestoes e colaboragoes para os jardins". Mas a muito divulgada foto de Bernardo Paz, ao

lado do ilustre paisagista, sugeria que este tivera uma maior intervengao.

“'Hoje ¢é uma unidade especial vinculada ao Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (Iphan).
“http://www.museusdorio.com.br/joomla/index.php?option=com_k2&view=item&id=159:5%C3%ADtio-
roberto-burle-marx. Acessado em 30 de dezembro de 2017
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Figura 16: Burle Marx e Bernardo Paz. Fonte: [http://www.editoramonolito.com.br/livro/12/], acessado em 14 de
maio de 2016.

Talvez, por isso, opaisagismo de Inhotim tenha sido elogiado internacionalmente.
"Poucas institui¢coes se ddo ao luxo de devotar milhares de acres de jardins e montes e

campos a nada além da arte, e instalar a arte ali para sempre”, assinalou o New York Times.

A sugestdo da autoria de Burle Marx ndo demorou a ser contestada, ndo por Pedro
Nehring César, mas pelo arquiteto Luiz Carlos Brasil Orsini, cujo advogado, José Mauro
Decossau Machado, moveu uma agdo pelo fato de o Inhotim omitir o nome de Orsini em

beneficio do paisagista Roberto Burle Marx (1909- 1994). Segundo Machado:

"Provavelmente o Inhotim adotou essa postura porque o nome de Burle Marx atrai

mais ateng¢do do publico e da imprensa”.

Em 24 de outubro de 2011, a juiza Claudia de Lima Menge, da 20* Vara Civel de Sao
Paulo, condenou o Instituto Inhotim a dar a Orsini o crédito de 250 mil m? de seu projeto
paisagistico. A sentenca foi baseada na compreensdo de quea botanica seria um dos focos
principais de atuagdo do centro de artes. Para ela, a estratégia de composicao desse acervo
botanico teria, entdo, a participagdo de Burle Marx (8 mil m?), Pedro Nehring (12 mil m?) e

Luiz Carlos Brasil Orsini e o proprio Bernardo Paz no restante. Orsini argumentou que, tendo
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ficado quatro anos completos (2000-2004) da sua vida em Inhotim, ndo poderia ter feito

apenas 20 mil m? do projeto paisagistico como o Instituto alegara. E a sentenca concluiu:

"Vejo que ndo so se tratou de simplesmente excluir a autoria do promovente, mas sim

de atribui-la a outrem, indevidamente"”.

Em oposi¢do a agdo de Orsini, a institui¢ao argumentou que, desde 2010, Inhotim se
configurou como um jardim botanico. "Como tal, dificilmente temos condi¢do de creditar o

paisagismo a quem quer que seja, tal o dinamismo de plantio de espécies da flora" **

Menos que as querelas juridicas de autoria, interessa-nos como estes autores puderam
convergir — se € que convergiram - para uma proposta museologica que nao estava clara desde

o inicio. O quarteto Burle Marx, César, Orsini e Burle Marx parece extremamente eclético.

Contudo, acima de qualquer disputa pela autoria do projeto, ¢ possivel notar como a
alegoria e a apropriacao, critérios este apontados por Owens(1980) para a arte contemporanea,
sao marcados também no paisagismo, uma vez que, a obra de Burle Marx, neste caso na

figura de artista, tornou-se a referéncia em todo o projeto do parque.

Estudiosa de Burle Marx, Carneiro (2014) nos lembra que o didlogo “jardim e
paisagem” foi uma constante no modo de pensar do mestre paisagista cuja “consciéncia
concreta” de como resolver um jardim aconteceu exatamente pela percepgdo dessa relacao.

Cita ainda artigo de Burle Marx de 1935, onde o paisagista define o jardim:

“[...] como “natureza organizada subordinada as leis arquitetonicas” e o jardim
moderno contendo as fungdes de higiene, educacdo e arte. Na fung@ohigiénica, o
jardim proporciona sombra e amenizagdo do ambiente urbano; na funcao educativa ele
instrui as pessoas sobre a riqueza vegetal e os recursos ambientais € na fungaoartistica,

ele transmite beleza na composigio de cores, volumes, texturas”.*

Atuando no Recife, idealizou, a partir de uma pesquisa feita no interior do estado de
Pernambuco os jardins tematicos, como a Praca de Casa Forte no bairro de Casa Forte

contendo trés partes:

“http://cultura.estadao.com.br/noticias/geral,arquiteto-consegue-na-justica-credito-pelo-paisagismo-do-instituto-
inhotim, 908867

4Ronald Sclavi, diretor de comunica¢do de Inhotim.http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/58936-jardins-
de-inhotim-viram-alvos-de-disputa-judicial-e-denuncias-na-web.shtml
“Shttp://periodicos.uem.br/ojs/index.php/EspacoAcademico/article/view/23754/12972Carneiro, Ana Rita
Sa. Burle Marx e os jardins do Recife. Acessado em 30 de dezembro de 2017
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a) uma de espécies da flora brasileira incluindo a Mata Atlantica;
b) uma de espécies da Amazonia;

¢) e uma de plantas exoticas.

Figura 17: Praca Casa Forte, Recife, Roberto Burle Marx. Disponivel em:
http://www.recife.pe.gov.br%2Fnoticias%2F09%2F09%2F2

Ja em outra intervengdo recifense, a da praga Euclides da Cunha, no bairro da
Madalena, Burle utilizou plantas da caatinga em homenagem ao escritor de “Os Sertdes” e na
Praca Artur Oscar, no bairro do Recife, empregou “plantas tipicas da restinga pela

proximidade com as 4guas de rio e de mar.”

Segundo Carneiro (2014), esses trés jardins se sobressaem do conjunto pelos temas
voltados para a vegetacao nativa, num sentido amplo, mesmo que o sertdo viesse ao mar. Ela
sugere que o conceito de jardim tematico com elementos nativos, aplica-se a Burle Marx, pelo
fato de que ele tentava criar um jardim brasileiro, num momento — vale lembrar, nos anos 30 e
no clima de nacionalismo dominante do movimento moderno — em que os padrdes
paisagisticos eram dominados pelos modelos europeus e, em particular, pelos jardins ingleses,

franceses e alemaes.

A trajetéria de Orsini nos conduz, no entanto, a pensar que este arquiteto tivesse um
entendimento diverso de paisagismo, tendo um perfil mais associado a eventos como CasaCor

do qual participou em oito edigdes e a uma clientela privada. Em entrevista difundida no seu
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site, respondendo a pergunta sobre qual seria o seu estilo, ele se diz mais “tropical” e segundo

o site da GiZ Brasil*:

A sua especialidade também é transplantar espécies adultas — dentro desse processo,
ele ja plantou mais de oito mil palmeiras e arvores com mdo de obra especializada e

tecnologia de ponta em fazendas, casas de campo ou em regioes urbanas.

No periodo em que Orsini afirma ter estado em Inhotim, de 2000 a 2004. Burle Marx
ja estava morto, tendo realizado um de seus ultimos trabalhos para a Oficina Francisco
Brennand, em 1984, para um hall de exposi¢do das esculturas do artista que ficariam
distribuidas pelos patamares de um lago entre as espécies arbustivas e herbaceas. Para o que
nos interessa, quem fez o que no paisagismo de Inhotim, no que se refere a colocagdo das
obras e a circulagao? Como o paisagismo ou os paisagistas influenciaram ou dirigiram a

escolha dos locais das galerias, dos acessos e das obras de arte a céu aberto?

O que se sabe, ¢ que, num primeiro momento o foco de Paz eram trabalhos-chave de
artistas consagrados, como Cildo Meireles, Miguel Rio Branco, Paul MacCarthy e Tunga. No
entanto, entre 2001 e 2005, o colecionador trabalhou com o curador Ricardo Sardenberg que
0 apresentou a uma gera¢do mais jovem de artistas surgidos nos anos 1990 (VOLZ, 2015,
p.10). A partir desse momento, a colecdo diversifica, com trabalhos adquiridos ou
encomendas e esta formagdo de uma colecao de arte contemporanea com obras de grandes
dimensdes, muitas vezes em escala arquitetonica e paisagistica, trazia consigo um desafio que
ndo estava no prego da arte mas no custo de fabrica¢do, como o local e a arquitetura para

abrigad-la. (Schwartzman, 2015, p.16)

A primeira apresentacdo deste acervo ocorreu num evento que durou apenas um dia,
em setembro de 2004, para um publico restrito a alguns convidados do mundo das artes e
imprensa. A institui¢ao foi entdo apresentada como Centro de Arte Contemporanea Inhotim —

Caci, que até entdo era um:

“...complexo museologico [que]compreendia trés edificios dedicados a obras da
colegdo e dois pavilhdes dedicados a obras de Tunga e Cildo Meireles, todos projetos
de Paulo Orsini, além de diversas esculturas espalhadas pelos 35 hectares de jardim

tropical”. (VOLZ, 2015, p.11)

4Mas gracas a sua intervengdo em Inhotim, Orsini ficou famoso e ironicamente, gragas a querela da autoria do
projeto dos jardins de Inhotim, foi convidado para restaurar os jardins de Burle Marx na casa Artigas.
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Figura 18: Projeto inaugural de Inhotim em 2008. Fonte:.http://www.au.pini.com.br/arquitetura-
urbanismo/182/artigo134772-2.aspx

No ano de 2005, ocorre a grande virada. De um lado Bernardo Paz casa com Adriana
Varejao e lhe oferece o pavilhdo que se torna o mais famoso do sitio. De outro, convida
JochenVolz, Alan Schwartzman e Rodrigo Moura para juntos “estabelecerem a identidade
institucional e definicdo de um acervo que viesse a contribuir para o debate cultural e

artistico, em carater internacional ”.

Como consideramos no capitulol, a figura do curador ¢ central no novo campodas
artes, por isto estas contratacdes sugerem uma verdadeira vontade de direcionar o centro para
um museu de Arte contemporanea. Os perfis das atividades dos curadores anteriores a

chegada ao Inhotim sugere também as indica¢des das novas aquisicoes.

Alan Schwartzman, historiador de arte formado no VassarCollege, membro fundador
do Novo Museu de Arte Contemporanea em Nova lorque, onde atura como curador, escrevera
varios artigos sobre arte para o The New Yorker e The New York Times e também varios

livros, dos quais um publicado em 1985 sobre Street Art.Fundador e presidente da ArtAgency,
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Partnersand Chairman e diretor do setor de Arte da Sotheby’s*’. No site de Schwartzman,

figura que:

As CreativeDirectorandChiefCuratorofInhotim, hehasbeen central
todevelopingthecollectionoftherenownedinstitutionandcommissioning  its  signature
site-specificworksbyartistsincluding Chris Burden, Giuseppe Penone, Matthew
Barney, DorisSalcedo, Doug Aitken, RivaneNeuenschwander, OlafurEliasson,

andRirkritTiravanija, includingprojectsthatcouldnothavebeenrealizedanywhereelse.

JochenVolz, com formagdo de historiador de arte, comunicagdo e pedagogia em
Munique e Berlim, trabalhara nesta ultima cidade, de janeiro 1997 até fevereiro de 2001,
como assistente numa galeria de arte contemporanea, ¢ de 2001 a 2004, curador das

exposicoes da Portikus em Frankfurt.

Finalmente o trio de curadores foi completado pelo mineiro Rodrigo Moura, que havia

sido curador assistente do Museu de Arte da Pampulha, de 2001 a 2003.

Segundo Schwartzman (2015, p. 23), eles teriam partido do legado conceitual de Burle
Marx, na visao do paisagismo como arte € na proposta inicial dos lagos em torno da casa-sede
e, em seguida, varios principios base se manifestariam como influéncias, a propodsito da
criacdo de um museu em constante transformacdo e a abordagem em sua colecdo de temas
como: paisagem, caminho, labirinto, ambiente, natureza, tempo e lugar (VOLZ, 2015, p.13).
Extraindo do didlogo entre arte e natureza um universo a ser explorado, o acervo baseado na
aquisicdo de obras em escala ambiental e encomendas de instalagdes site-especific

constituiriam a estrutura basica do museu.

Em outubro de 2006, como Instituto Cultural Inhotim, ou apenas Inhotim, pessoa
juridica, administrativa e financeiramente auténoma, sem fins lucrativos e de natureza
cultural, apresentou sua segunda montagem da cole¢do juntamente com um novo pavilhdo
para exposi¢des tempordrias, perfazendo um total de seis edificios. (Ver cronologia das
galerias na Tabela 09) A aquisi¢do de novas obras a cada ano estenderam o parque tropical de
35 para 1.200 hectares, totalizaram em 2015 o niamero de 7 jardins tematicos, 23 galerias e 23

obras expostas a céu aberto.

YA célebre sociedade de vendas por leildo.
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Paralelamente, a formacdo de um departamento independente de botanica e estudos
ambientais fomentou a aquisi¢do, o manejo e o desenvolvimento de experi€éncias no
paisagismo, incluindo diversas espécies de todo o mundo. Estas medidas conferiram, em

2010, o titulo de jardim botanico ao museu.

MAFR, [ MAKP FRHOTIM
[ 2005 +

Figura 19: Mapa da disposi¢do das galerias do Instituto Inhotim, ano 2014. Fonte: Instituto Intotim

Inhotim: jardim botianico e museu. Mas de que tipo?

Em tese de 2015, centrada na exposicdo de site specific. Mello (2015) compara o
Instituto Inhotim com duas outras institui¢des: a Funda¢ao Louis Vuitton e a DIA-Beacon,
realcando semelhancas e diferencas das relagdes espaciais, em cinco obras do acervo, bem
como em cinco galerias selecionadas, estabelecendo as relagdes do espago expositivo e do

espaco ocupado pelo Instituto integralmente.
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J& Ribeiro (2016) insere Inhotim no alto dos chamados “novos museus”, citando
Arantes (1991) que, entre outros autores, que teria tido em 1997, com o Museu Guggenheim
Bilbao, Espanha, projetado por Frank Gehry, um de seus exemplares mais significativos.
Costa (2014), como Ribeiro assumem o item inconteste sugerido pela literatura sobre a
relacdo entre nova museologia e atratividade do publico, onde a arquitetura mais do que um
involucro ou um abrigo ¢, em si mesma, uma obra de arte. Mas se para Ribeiro (2016) em
Inhotim sdo as edificagdes e o proprio sitio que constituem o fator de atratividade, em Costa,
cuja andlise ¢ centrada na percepcao ambiental do publico visitante,é antes a relagdo entre
ambiente construido e paisagem que constitui o elemento de maior atratividade. Por este
elemento, ele assemelhou a experiéncia do Instituto Inhotim aquela da Fundagao de Serralves

MHSE, localizada no Parque de Serralves na cidade do Porto, em Portugal.

Por outro lado, Ribeiro (2016), ao buscar, a partir da anélise dos pavilhdes expositivos
daquela instituicdo, relacionar as caracteristicas morfologicas, funcionais e materiais das
edificacdes com as obras de arte contemporanea (de carater permanente) e o didlogo entre
arquiteto e artista durante o processo projetual converge com a opinido de Mello (2015) de
que em Inhotim este didlogo ¢ de um qualidade excepcional, unico e classifica o Inhotim

como um museu-parque, distinguindo dos museus até entdo existentes.

Sabe-se que a experiéncia de museu a céu aberto, onde obras de arte sdo distribuidas
em meio ao percurso ou com galerias dedicadas a artistas especificos, ou seja, a exposi¢do por
pavilhdes ndo ¢, a rigor, uma especificidade de Inhotim, como testemunham o caso da
MenilCollection em Houston, e a Chinati Foundation, em Marfa, Texas, como bem salientou

Mello (2015), comparando a DIA-Beacon a Inhotim.

Na primeira, por exemplo, temos a experiéncia da cole¢do particular da familia Menil,
aberta ao publico na década de 1980. Esta cole¢dao apropriou-se da estrutura do
Houston’sMuseumDistrict, no qual galerias de arte, areas verdes com esculturas e instalagcdes
se distribuem ao longo de um bairro com bangalds remanescentes da década de 1930, e mais:
uma universidade catdlica projetada por Phillip Johnson e um semindrio ligado a estudos de

teologia e filosofia.

No caso da Chinati Foundation, que foi financiada pela mesma familia, a partir da
DIA e idealizada por Donald Judd, utilizou-se a estrutura remanescente do antigo Fort D. A

Russel para a producdo de uma série de esculturas e instala¢des site specific por um seleto
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grupo de artistas com produgdo posterior a década de 1960.

Comecando por Judd, ¢ sabido que, por muito tempo sua relagdo com a arquitetura
permaneceu incompreendida, e que talvez, a pergunta chave para compreender seu
movimento seria: qual o lugar da escultura? Expoente notorio do minimalismo, Judd tinha
ideias claras sobre o debate critico a arquitetura moderna e principalmente aos que se

intitulavam pos-modernos.*®

Judd (1984) escreve sobre a reintegragdo das artes, notadamente com a arquitetura, no
sentido democratico de acabar com a fragmentagao e criar categorias iguais, como forma de
conter as burocracias do mercado, assim como esta escrito no segundo paragrafo da

Declaracdo da ChinatiFundation de 1987:

“1° paragrafo- “Arte e arquitetura do passado que conhecemos é a que permanece. O
melhor é o que permanece onde foi pintado, colocado ou construido. (...)O publico
ndo tem ideia da arte além do que é algo portatil que pode ser comprado. Ndo ha
esforgo construtivo, ndo ha esfor¢o cooperativo. Esta situagdo é primitiva em relag¢do

a alguns casos anteriores.

2° pardgrafo- Arte e arquitetura- todas as artes- ndo precisam existir isoladamente,
como fazem agora. Esta falha é muito firme para a sociedade atual. Arquitetura estd
quase desaparecendo, mas ela, a arte, todas as artes, de fato todas as partes da

sociedade, tem que ser reintegrada, e reintegradas mais do que nunca.(...)”

Essa declaracdao justifica boa parte da produgdao da Chinati como algo além da
experiéncia visual e mais proxima de uma situagdo presente ao espectador, essas experiéncias
deveriam estar conectadas a arquitetura pré-existente e a paisagem ao redor. Poderiamos
entender como “casos anteriores” as experimentacdes do inicio do século XX das vanguardas

russas em que as esculturas sao objetos construidos.

Por fim, o que antes era visto como uma confusdo entre o trabalho de artistas e
arquitetos parece-nos na verdade ser a retomada do conceito de Sintese das Artes e de Arte

Total, como forma de didlogo entre os dois campos.

“Em 1984 Donald Judd escreveu “OnArchitecture”, artigo em que explicita critica ao formalismo € imitagdo da
arquitetura de Phillip Johnson no edificio da AT & T. Judd considerava que grande parte da produgdo desse
periodo de atuagdo da critica ao moderno eram meros edificios vernaculos e constru¢cdes chamadas de
“arquitetura”, frutos dos anseios estéticos da recém nascida classe média norte-americana.
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De MenilCollection Chinati Foundation Instituto Inhotim
Houston, TX, EUA Marfa, TX, EUA Brumadinho, MG, BRA
12,1406 ha 137,593 ha 786,06 ha
Espago expografico: 15 Espaco expografico: 6
edificios mais area livre do edificios mais area livre
Fort D. A. Russel do bairro

Figura 20: Respectivamente MenilCollection, Chinati Foundation e Instituo Inhotim, com suas
respectivas areas. Fonte: googlemaps.

CHINATI FOUNDATION

Trata-se da adaptacdo do antigo Fort D. A. Russel, ativo de 1911 a 1946 e que abrigou
primeiramente uma base para a cavalaria e unidade de reconhecimento aéreo contra invasoes
e imigragdes de mexicanos e que posteriormente, durante a Grande Guerra serviu de base
aérea e de treinamento militar para batalhdes de quimica mortal além de campo de

prisioneiros alemaes.

Um desses galpdes, o Building 98, abriga murais datados de 1945 e de autoria dos
prisioneiros alemaes Hans Jiirgen Press e Robert Humpell, com as pinturas de cenas e da
paisagem numa perspectiva de campo aberto e que, em 2002, a pedido da
InternationalWoman’s Foundation foram inclusos no Registro Nacional de Lugares

Historicos.
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Em 1979, a area foi adquirida por Judd através da doacdo da Dia Art Foundation, o
objetivo era converter os edificios para abrigar instalagdes de arte de grande escala e
exposicoes permanentes. Somente em 1986, a Chinati Foundation, assim denominada como
instituicao independente, sem fins lucrativos e financiada publicamente, seria aberta a
visitagdo com percursos entre 800 metros e 2,5 quilometros ao ar livre no deserto de

Chihuahuan.

As inteng0es tragcadas para este local presentes na declaracao escrita pelo idealizador
em 1987, explicitam a intencao do museu em adquirir obras com foco reintegragao das artes e
com conexdo com a arquitetura pré-existente e a paisagem ao redor, mas sobressaltando a

dificuldade de preservagao das obras ambientais. No catdlogo de inauguracdo, Judd escreve:

“E preciso muito tempo e pensamento para instalar o trabalho com cuidado. Isso ndo
deve sempre ser jogado fora. A maior parte da arte é fragil e alguns devem ser
colocados e nunca mais tirados. Em algum lugar parte da arte contemporanea tem de

existir como um exemplo do que a arte e seu contexto foram destinados a ser”.

A principio foram expostos trabalhos convidados: a obra de Donald Judd, onvite de
Judd,Jonh Chamberlain e Dan Flavin. O acervo foi acrescido da obra de outros artistas num
segundo momento, com aquisi¢do da obra de Carl Andre, IngélfurArnasson, Roni Horn, Ilya
Kabakov, Richard Long, Claes Oldenburg e Coosje van Bruggen, David Rabinowitch e John
Wesley, e contudo manteve-se o modelo inicial em que o trabalho de cada artista ¢ instalado
num edificio separado do museu e com um espaco dedicado a exposigdes temporarias de

diversas midias.

A seguir, analisaremos a proposta expositiva da Chinati através de uma cronologia da
producao de cada artista, visto que nesta institui¢do cada um deles especificamente tem seu
proprio edificio para exposi¢dao, ou dependendo do caso, seu lugar na area ao redor para

instalacdo de sua obra.
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Donald Judd
(1928-1994)

100 works in mil aluminium 1982- Esculturas site specific
1986 (adaptacao de dois
galpdes de artilharia)

15 untitled Works in concrete,
1980-1984

Esculturas site specific
ao ar livre

The arena, 1980 (intervengao no
antigo ginasio)

Edificio de um antigo
ginasio reformado por
Judd na década de 1980

Jonh Chamberlain Esculturas produzidas
(1927-2011) em Marfa e numa
22 esculturas, 1972-1983 fazenda no Texas. Para
exposicao Judd e
Chamberlain

Bushland-Marsh 111, 1972-1973 adaptaram o edificio
ChiliTerlingua, 1972-1974
Falfurrias (Marshmellow), 1972
Glasscock-Notrees, 1972-1974
International 500, 1972-1973
IraanCrocket, 1972-1975
PannaNormanna, 1972
PapaloteGoliad, 1972-1975
Tapawingo, 1972

I, Mencius, 1975

Patino Nuevo, 1975

Abba Funn, 1979
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Four PolishedNails, 1979
RoxanneLoup, 1979
SmallMonumentto a
SwissMonument, 1979-1982
Tongue Pictures, 1979

Zia Lightnin' Field Forever, 1979
Broken Toe, 1980-1981
DumbName (One for Maurice),
1980-1981

Kunststecher, 1977

Gondola Ezra Pound, 1982
Gondola William Carlos Williams,
1982

Dan Flavin
(1933-1996)

Untitled (Marfa Project), 1996 Instalacao site specific
ocupando seis edificios

Carl Andre

Words, 1958-1972 Poesias (palavra como
ChinatiThirteener, 2010 modulo)
. Instalagao site specific
ao ar livre

IngolfurArnasson
(1956)

Instalacao site specific

e =
=

Roni Horn

hingsthathappenagainfor a Instalacdo emprestada a
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hereand a there 1986-1991 longo prazo pela Judd
3 . Foundation

(1955)
| i

Ilya Kabakov
(1933)

Instalagao site specific
(ocupa edificio inteiro
" recriando uma antiga
I . || i i g (. escola da Unido
I !_ 1 ‘ Soviética a partir da
‘ subdivisdo de diversos

espagos)
Richard Long Sea Lava Circles, 1988 Obra emprestada a
(1945) longo prazo pela Judd

Foundation e instalada
numa antiga quadra de

ténis
Claes Oldenburg MonumenttotheLastHorse, 1991 Escultura site specific
& CoosjeBruggen ao ar livre (instalada no
(1929 & 1942-2009) local onde foi

sepultado o ultimo
cavalo da fortificagado)

David Rabinowitch Eliptical Plane in 3 Massesand 4 Escultura adquirida por
(1943) Scales, 1971-1972 Judd e instalada na

== Arena
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Jonh Wesley 13 obras, 1970-1984 Pinturas e obras em

(1928) . Al Capone Floutingthe Law, 1970  papel (instaladas num
¥ SlowlyAscendingCamel, antigo estabulo
1966 Captives, 1983 reformado em 2004)

George Gordon, Lord Byron, as a
CrankySailor, 1989

Louis Brandeis in hisMiddleYears,
1963, Collection Judd Foundation
RunningMen, 1982

Sorry,1993

Tour de France, 1982

Untitled, 1999

Elves, 1979

Flavin'sOfficial, 1965

Hunting Dogs, 1985

Dancing FrogsandWaitingShark,
1962

Japanese Ladies, 1984

Robert Irwin Untitled (dawntodusk) 2016 Instalagao site specific
(1928)

Tabela 1: Obras e galerias Chinati Foundation, Marfa, TX.Fonte: Chinati Foundation.

Na Chinatti as obras sdo expostas ao ar livre ou em galerias que fazem parte da
intervencao do artista, com excegao apenas para a obra de Jonh Chamberlain, Jonh Wesley ¢ a
na obra Words de Carl Andre. Cronologicamente, desde as primeiras obras de Judd nos seus
galpdes adaptados por ele mesmo até a mais recente obra adquirida pela Chinati, Dawntodusk

(2016) de Robert Irwin, perpassa o conceito de Arte Total.

Na obra mais recente da Chinati, Robert Irwin toma decisdes arquitetonicas para
atingir ao resultado esperado de sua obra: um edificio pré-existente em formato de “U” ¢
dividido em corredores monocromaticos variando entre o branco e o preto, estes corredores
sdo sequenciados por um ritmo de janelas retangulares de luz filtrada refletindo diferentes

intensidades ao longo do dia sobre o piso de cimento polido.
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Figura 21: a. imagem: Jenny Moore, diretora da Chinati, ¢ Robert Irwin no lugar do hospital em 2013; b.
instalagdo Dawntodusk inaugurada em julho de 2016; c. levantamento da edificagdo e projeto arquitetonico de
2014 para a obra de Irwin. Diponivel em: Chinatti Foundation.

O proprio Robert Irwin, denomina esta obra de larga escala e de cardter permanente
como Arte Total. Inaugurado em julho de 2016, mas como base num projeto de 1999 para a
Chinati, essa instalacdo apropria-se dos elementos particulares de um hospital em ruinas no
campus do antigo Fort D. A. Russell, Irwin manipula a intervengao na estrutura remanescente
de modo a criar efeitos Opticos de luz e espago e obter enquadramentos da paisagem e das
variagoes de cor ao longo do dia na abobada celeste do oeste do Texas.

Conectando a producdao a Chinati em Marfa e a De MenilCollection em Houston,
temos além de um acervo que inclui obras site specific a presenga da familia De Menil, mais
especificamente seriam os pais de Philippa de Menil, uma das fundadoras da Dia Art
Foundation, os financiadores de uma emblematica obra precursora em que a arquitetura vem
para satisfazer os atributos de uma obra de arte: o caso da capela Rothko, finalizada em 1971

em Houston.
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MENIL COLLECTION

A proposta da De MenilCollection ¢ de um museu de arte espalhado num bairro de
12,1406 hectares, em Houston no Texas. Compdem o Houston MuseumDistricit: galerias de
arte, obras site specific em areas verdes, algumas casas no estilo bangal6 todas pintadas na cor
cinza e notadamente, ocupando metade desta area, temos a University Saint Thomas e o

ConventShepherd, ambos com suas atividades iniciais ligadas ao curso de teologia e filosofia.

Figura 22: Chapelof Saint Basil. Fonte: ht:/.archdaily.cm/ 1039/architecture-city-guide-
houston/chapel-of-saint-basil

Na década de 1940, o casal de Menil resolveu fazer um plano de extensdao para a
University Saint Thomas que ocupava trés das casas em estilo bangald do bairro - as quais
hoje em sua maioria abrigam escritdrios e ateli€s de artistas — para tanto convidaram Phillip
Johnson, e este mesmo arquiteto na década de 1960 projetaria a RothkoChapel e mais uma

vez, a convite do casal, na década de 1990 a Chapelof Saint Basil.

Contudo, na por¢ao oeste do bairro junto a um conjunto de bangalos temos sete
edificacdoes da MenilCollection, sendo, duas galerias para exposi¢cdo permanente de artistas
especificos(Dan Flavin e Cy Twombly), a Byzantine Fresco Chapel para exposigdes
temporarias com duragdo de um ano, o edificio sede com o acervo permanente e diverso, a
livraria e o café que funcionam em dois bangalds caracteristicos do bairro, oito obras entre
esculturas e instalagdes site specific em meio ao parque, € uma nova edificagdo destinadas a
estudos sobre desenho que esta em construgdo, assim como a RothkoChapel, que funciona de

maneira independente desta instituicao.
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AT RICHMOND HALL

Figura 23: Mapa MenilCollection. Disponivel no site da instituigao.

No caso da MenilCollection, temos um acervo diversificado de obras que vao da pré-
historia até as experiéncias da década de 1960 e 1970, vejamos a seguir o quadro com os

espacos expositivos e as suas respectivas obras espalhadas pelo bairro.
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Rothko (1903-1970) 5 telas de grandes dimensodes Instalacao site

Projeto RothkoChapel (1964- encomendadas para o local e specific
1971) Phillip Jonhson, Howard musica especifica do
Barnstone e Eugene Aubry compositor Morton Feldman

MainBuilding (1987) Artefatos da pré-historia, Espaco genérico
Projeto (1982-1986) Renzo Piano  objetos de decoracdo, estampas,

fotografias, livros raros e obras

de arte de diversos periodos

Dan Flavin (1933-1996) Untitled, 1996 Instalacao site
Richmond Hall(1990) specific permanente,
Edificacdo de um antigo intervengao em
supermercado Weingarten imoével abandonado

construido em 1930, adquirido em
1985 e reformado por Dan Flavin
na década de 1990

| .iII o .'.-...*- ‘ml-.|-||||”| [

Cy Twombly (1928-2011) Diversas obras escultoricas e Pintura e escultura
Projeto Cy TwomblyGalery grandes telas, séries de pinturas contemporanea
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(1992-1995) Renzo Piano e desenhos que datam de 1953
até 2004

Byzantine Fresco Chapel (1997) De 1997 a 2012 abrigou os

Projeto Francois de Menil afrescos do século XIII da
regido de Chipre, atualmente ¢
destinado a exposi¢des
temporarias anuais

MenilDrawinglnstitute Centro de pesquisa e com fins  Exposi¢des

Projeto Johnston Marklee(2012) educacionais temporarias diversas
Previsao de conclusiao da obra

2017

Jim Love (1927-2005) Jack, 1971 Escultura ao ar livre
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Max Neuhaus
(1939-2009)

Soung Figure, 2007
Localizada na passarela a 6
metros da porta de entrada do
edificio principal

Instalagdo de som
permanente site
specific

Barnett Newman (1905-1970)

BrokenObelisk, 1963-67

Escultura ao ar livre
1 das 4 versoes desta
escultura

Mark diSuvero (1933)

Escultura ao ar livre

Michael Heizer (1944)

Charmstone, 1991

Instalagdos com
base em
experiéncias landart
financiadas pela Dia
anteriormente
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Isolated Mass/Circuex2,
1968-1978

Tabela 2: Acervo e galerias da De MenilCollection.Fonte:
http://www.rpbw.com/en/architecture/7/projects/8/by-type/.

http://menil.org, site Renzo Piano

O acervo da MenilCollection ¢ diversificado, assim como a colecdo do casal de
mecenas, ¢ varia de artefatos a obras de arte de diversos periodos, notadamente do
modernismo, mas contudo, duas experiéncias sobressaem do conjunto: a RothkoChapel e a
instalacdo de Dan Flavin na Richmond Hall, embora a galeria Cy Twombly que foi projetada
com o artista, curadores e arquiteto seja especifica, a obra ali exposta ¢ uma reunido de uma
série de pinturas e esculturas produzidas antes do projeto € que ndo sao particulares ao espago

projetado, pois como vimos no capitulo 1, nem todas as categorias da arte contemporanea
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exigem necessidades expositivas diferentes da antiga arte moderna e neste caso o edificio

absorve para si a funcdo de signo de uma produgao.

Ao que nos parece o caso da RothkoChapel, anterior a experiéncia da Chinati
Foundation analisada anteriormente, seria um exemplo de arte total em que pintura arquitetura
e musica foram produzidas para um tnico resultado final. A Sra. De Menil convidou em 1964
Rothko para realizar alguns painéis que comporiam um espago meditativo, desse modo, o
programa do edificio deveria apropriar-se as telas e pretensdes do artista. Entretanto, neste
processo Rothko teve problemas de entendimento com o arquiteto Phillip Johnson e
posteriormente outros dois arquitetos, Howard Barnstone e Eugene Aubry, finalizaram o
projeto que foi concluido somente em 1971. Denominada RothkoChapel, o espaco meditativo
abriga 15 painéis do artista dispostos num edificio octogonal e com luz filtrada pelo teto. Para

complementar a ambiéncia uma musica com o eponimo foi composta por Morton Feldman.
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Figura 24: Da esquerda para a direita: planta do layout interior da Capela Rothko; e perspectiva axonométrica da
Capela Rothko, Houston, Texas. Fonte: Archdaily.

No caso da interven¢ao para a instalacdo Untitled (1996) de Dan Flavin, intimamente
relacionada ao discurso de Judd na Chinati Foundation, e sobretudo influente na recente
Dawntodust de Robert Irwin, que parece dar continuidade as experimentagdes acerca da
apropriagdo de espacos adaptando-os para a constru¢do de uma obra de arte total

intrinsecamente ligada a experiéncia do lugar.

Quando o edificio foi adquirido pelo Sr. De Menil em 1985 era um antigo
supermercado, a inten¢do era evitar a demoli¢ao do edificio. Na década de 1990, quando Dan
Falvin recebe convite da instituicdo, o artista resolve apropriar-se da estrutura original
propondo algumas intervencdes em sua arquitetura com intuito de criar uma obra de arte
permanente que fosse imanente a ambiéncia daquela construcdo.A construgdo que ja havia

sido supermercado, loja, bar e por ultimo um saldo de danga country do oeste, agora estava
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sobre o controle criativo de Flavin que projetou trés pegas distintas: no exterior, um friso de
lampadas fluorescentes verdes nas bordas superiores do edificio que iluminam o bairro a
noite; nas paredes do lobby instalou um conjunto de luzes fluorescentes do tipo dia instaladas
na diagonal; e na sala principal do edificio, uma instalagdo com lampadas ultravioleta
acompanhando o comprimento do edificio. Devido ao falecimento de Dan Flavin, a obra foi

concluida a posteriori pelo estudio, a partir de uma série de desenhos e especificagdes

deixadas pelo artista.

Figura 25: Acima o Supermercado Weingarten em 1934 e ao lado a intervengdo de Dan Flavin no edificio para a
obra untitled, 1996. Fonte: https://www.menil.org/campus/dan-flavin-installation

Apos a analise do acervo da Chinati Foundation e da MenilCollection, fica evidente as
categorias da arte contemporanea com necessidades espaciais diferentes da moderna, ou
melhor, aquelas que reaproximam a arte a arquitetura a partir da reintegracao, com estratégias
site specific, e apropriacdo do espago da galeria ou do espago expositivo como objeto de

intervengao.

Diante dessas experi€ncias antecessoras, verificaremos agora aquelas que ocorrem no
Instituto Inhotim, Prosseguiremos no capitulo 3 com a andlise do acervo do Instituto Inhotim
€ seus respectivos espagos expograficos, bem como as suas variagdes entre cubo branco, caixa
preta ou de natureza especifica, considerando sobretudo a sua cronologia e o recorte

monografico.
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CAPITULO 3

O museu para a obra e a obra para o museu

Transformar uma cole¢do particular numa instituicdo ¢ ambiciosamente investir em
negodcios de mercado de consumo cultural. Isso principalmente num pais em que as politicas
publicas ndo favorecem a democratizacdo do acesso a arte e a privatizagdo de instituigoes
culturais torna-se recorrente. Investir nesse tipo de negdcio torna-se ainda mais favoravel
tomando como partido a interatividade que algumas obras derivadas da instalagdo,
performance e site-specific impdem ao colocar a participacdo do ativa do observador como
chave do processo de fruicdo. Isso porque podemos ver e conhecer através de gravuras e
catadlogos diversas obras modernas, mesmo que nada se compare a ver uma tela ou escultura
ao vivo, sabe-se hoje que ¢ impossivel fruir de uma instalagdo Quasicinema de HelioOitica a
partir de uma figura. Sabe-se, igualmente, que essa interatividade da arte contemporanea,
como uma espécie de ludicidade e diversao atrai um publico consumidor, conhecedor ou nao
do tema. Esse publico deseja experimentar um deslocamento dionisico, um jardim, o espago
idealizado e a natureza controlada como imagem pictdrica de contemplagdo, totalmente

dispare da realidade da vida urbana contemporanea.

O Inhotim torna-se um produto cultural, espécie de parque tematico a ser visitado com
toda sua infra-estrutura de loja, bilheteria, restaurantes, cafés e livrarias, sendo a visitagao da
obra de arte um ponto de parada num caminho infinito, por onde se passa por paisagens
totalmente distantes da realidade cotidiana e racional dos centros urbanos. Vocé pode
encontrar em meio ao percurso, lagos artificialmente coloridos num tom de verde
criteriosamente escolhido para compor com as folhagens. Pode também se deparar com
espécies botanicas que formam superficies previamente desenhadas, uma atmosfera natural e

transgénica, 0 que ndo torna-a menos interessante.

Ao visitar a instituicdo, o primeiro passo ¢ a leitura do mapa de visitacdo que permite
ao visitante escolher o que deve visitar e para tanto, demanda um conhecimento prévio ou a
aceitacdo de consideragdes de terceiros sobre o que ¢ melhor de ser visto e o que ndo pode
deixar de ser visto num conjunto formado por: 23 obras expostas ao ar livre, 7 jardins
tematicos com espécies diversas e 23 galerias dispostas em 3 eixos de visitagdo distribuidos
nos 1.200 hectares do museu, entre lagos, mata tropical e reflorestamentos de eucaliptos

decorrentes da mineragao.
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Carrol Dunham(1949)

Cristina Iglesias (1956)

Lygia Pape(1927-2004)

Amilcar de Castro (1920-
2002)

Chris Burden (1946-2015)

5 obras da série Garden

Vegetation Room Inhotim
(2010-2012)

T-teia 1C, 2002

Gigante Dobrada (2001)

Beam drop Inhotim (2008)

Pintura de técnica mista
(encomenda de Bernardo
Paz) instalada antiga casa
sede da fazenda.

Instalagao site specific
instalada numa clareira da
mata nativa.

Instalag¢do adquirida e que
ocupa a Galeria Lygia
Pape

Escultura neoconcreta
adquirida

Remontagem de instalagdo
anteriormente exposta no
Art Park, de 1984-1987.
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Cildo Meireles (1948)

Cildo Meireles (1948)

Dan Graham

Instalagdo site specific

Versdo desenvolvida para
Inhotim numa escala maior
a partir de sua homonima
feita em 1982.

Galeria Cildo Meireles
(2006) para 3 instalagdes
remontadas e que foram
adaptadas pelo artista

Desvio para o Vermelho:
Impregnagdo, Entorno, Desvio,
(1967-1984)

1
e =ﬁ*

Glove Trotter (1991)

Bisect Triangle, interior curve Instalagao site specific
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Dominique Gonzalez
Foerster
(1965)

Doug Aitken (1968)

Edgard de Souza (1962)

Adriana Varejao (1964)

(2002)

Sem titulo(2000,2002,2005)

5 obras

Carnivoras (2008)

Instalagdo Site specific
com base na critica a
arquitetura moderna.

Instalagdo site specific
conhecida como o som da
terra

Esculturas agrupadas
adquiridas

Galeria Adriana
Varejao(2008)

Pintura adquiridas
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Tunga (1952-2016)

Celacanto provoca maremoto

(2004-2008)

Passarinhos — de Inhotim a
Demini (2003-2008)

7 obras

Instalagdo site specific

Instalagdo site specific da
série Charques

Pintura da série “Saunas”

Instalagdo site specific,
banco com azulejos
serigrafados com espécies
de plantas alucindgenas

Instalagdo site specific,
banco com azulejos com
espécies de passaros da
regido, [pintura a mao por
Beatriz Sauer]

Galeria Psicoativa
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Tunga (1952-2016)

Tunga (1952-2016)

Helio Oitica(1937-1980) e

Lezart (1989)

Cooking Crystals Expanded
(2009)

Nociferatu (2001-2011)

Palindromo incesto (1990 —
1992)

Ao (1980)

A Luz dos Dois Mundos

Nosferatu (1999)

Laboratério Nosferatu (1999 —
2012)
True Rouge (1997)

Deleite (1999)
A T

5 instalagdes “quasi-cinemas”

Tunga(2012)

Instalag¢do exposta na
Galeria True Rouge (2006)

Escultura adquirida

Galeria Cosmococas
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Neville D’Almeida(1941)

Helio Oiticica (1937-1980)

Doris Salcedo (1958)

denominadas Blocos
Experiéncias Cosmococa

Cosmococa 5 Hendrix war
(1973)

Invencdo da cor, Penetravel
magic Square #5, De Luxe
(1977)

Neither (2004)

(2012)

Remontagem de uma obra
da série penetraveis no
jardim junto ao lago.

Instalado na Galeria Doris
Salcedo

Remontagem da instalacao
adquirida com necessidade
de adaptagoes.
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Victor Grippo

Miguel Rio Branco

La intimidade de la luz em
Stlves, 1997

12 obras de imagens
fotograficas em diferentes
suportes

Dialogos com Amau (1983)
projecdo sob voil de slides 35
mm

Tubardes de seda(2006)
impressao digital sob voil

Arco do triunfo(2004)
Hell’s diptych (1993-1994)
Barroco(1989)

Touch of evil(1994)
Mascara del dolor (1976)
Péssegos (1994)

Entre os olhos e o deserto
(1997)

Nada levarei quando morrer,

Aqueles que me devem cobrarei
no inferno (1985) filme 16 mm

Blue Tango (1984)

Instalagdo adquirida e em
exposi¢ao na galeria

Marcenaria(2008) antigo
estabulo reformado
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Cardiff(1957) &
Miller(1960)

Giuseppe Penone (1947)

John Ahearn (1951) e
Rigoberto Torres(1960)

Fotos série Maciel (1979)

The Murder of Crowns (2008) Instalagdo sonora

Galpao Cardiff e Miller
(2009)
Elevazione (2000-2001) Instalagdo ao ar livre site
specific
2 instalagdes baseados na Murais site specific na
apropriacdo de eventos e do Galeria Praga(2006)
cotidiano da populagao de
Brumadinho.

Rodoviaria de Brumadinho
(2005)
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Jorge Macchi (1963)

Marila Dardot

Mathew Barney (1967)

Olafur Eliasson (1967)

Olafur Eliasson (1967)

Piscina (2009)

By means of a sudden intuitive
realization (1996)

Viewing Machine (2001-2008)

Instalagao site specific
construida a partir de
aquarelas surrealistas do
artista

Obra site specific
interativa que ja havia sido
apresentada no Museu de
Arte da Pampulha e que foi
adquirida pelo Inhotim.

Instalagdo site specific
Domo de aco geodésico de
acgo ¢ vidro com trator
florestal e escultura de
polietileno de alta
densidade. Instalado em
clareira

Instalagao

Iglu em fibra de vidro,
dgua de uma nascente,
iluminacao estroboscopica,
bomba d’4gua e plastico

Instalacao anteriormente
localizada numa galeria do
instituto (2001) e depois
relocada num dos pontos
altos da trilha (2008).
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Paul MacCarthy(1945)

Rirkrit Tiravanija (1961)

Rivane Neuenschwander
(1967)

Valeska Soares(1957)

Waltércio Caldas(1946)

Ll

Esculturas para todos os
materiais ndo
transparentes(1985)

Escultura

Instalacao da 27 Bienal de
Sao Paulo em 2006 e
remontada em 2008 no
Inhotim. Apropriagdo da
Maison Tropicale de Jean
Prouvé com ambientes
tematicos e agora
incluindo um jardim com o
tema da palmeira.

Instalagdo site specific
para constru¢do
remanescente da antiga
fazenda.

Instalagao site specific
interativa com proje¢ao de
videos gravados no
Cassino da Pampulha e
trilha sonora de The look
of love num pequeno
pavilhao espelhado com
jardim ao redor.

Escultura adquirida da
série de mesmo titulo e
com trés experimentos
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Yayoi Kusama (1929) Narcissus Garden (1966-2009)

Zhang Huan(1965)

Carlos Garaicoa Ahora Julguemos a desaparecer
(1) (2002)

Instalagdo adequada para
exposicao no teto jardim
do Centro Educativo Burle
Marx. A primeira vez foi
apresentado como
performance na 33* Bienal
de Veneza, em que bolas
de aco inoxidavel eram
vendida a U$ 2 com placa
“seu narcisismo a venda”.

Monolito de pedra com
inscri¢ao de uma antiga
lenda chinesa de um
homem que desejava
mover uma montanha.

Instalagdo com base na
critica a arquitetura
moderna. Mesa de metal
com velas em formatos de
edificios que sdo
renovados a cada 4 dias e
com projecao de video.
Ocupa um antigo estabulo
remanescente e reformado
para o novo uso em 2006.

Tabela 3: Acervo e galerias do Inhotim. Fonte: elaboragao pela autora a partir do site da instituigao.

Diante da impossibilidade de conhecer todo o acervo em uma Unica visita, em parte

por ndo tratar-se de um museu na escala do edificio, embora fragmentado em galerias, elas se

distribuem ao longo de todo parque. A cada nova aquisi¢cdo e consequente construgcdo de

galeria, aumenta a expectativa do publico, ao mesmo tempo que reforca a ideia de um museu

inacabado e em constante crescimento, como numa espécie de acumulagdo sempre crescente.
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Cada inauguracdo ¢ incendiada pelo discurso da curadoria e da critica acerca de novidade do
edificio e da obra, o museu investe em aquisi¢des que ndo sdo produtos acabados, mas sim
ideias a serem executadas e com isso, demandam uma equipe multidisciplinar e muito tempo

de trabalho, nessa empreitada que retroalimenta a espetacularizagao.

Estrategicamente pensado para atrair visitantes, esse tipo de museu ndo ¢ mais a figura
do edificio que guarda ou até mesmo salva-guarda objetos, uma vez que as obras ndo sao
singulares por sua matéria, € sim por sua operagao. Desse modo, podem ser feitas e refeitas a
posteriori, diante das atitudes da arte contemporanea ele ¢ aquele que exibe de forma
criteriosa um conjunto de obras que compdem um recorte monografico sobre determinado
tema. Além disso, apropriam-se de caracteristicas e discursos sobre o lugar como espécie de
singularidade para aceitag¢do, tudo isso mediado por discursos de especialistas na figura da

curadoria.

O proprio processo de formacgdo do Inhotim coloca a transi¢do do acervo moderno
para a aquisi¢cao de arte contemporanea mediada por curadores. O museu transforma-se para
acompanhar as operacdes de uma arte mais reativa com o espago, partindo de uma série
inicial de galerias que s@o o amparo para uma arte de fruigdo meramente visual, para num
outro momento, investir na concepgdo de edificios para acomodar instalagdes adquiridas e ja
expostas anteriormente e, explorando agora a mediacdo do visitante no contato com a obra,

para enfim experimentar de produgdes site-specific.

Tabela 4: Galerias do Inhotim

Galeria Ano de Arquiteto

aquisicao
Galeria Mata 2004 Paulo Orsini Temporario
Galeria True Rouge 2004 Paulo Orsini Acomodag@o Instalagdo ambiental
Galeria Praga 2004 Paulo Orsini Temporario
Galeria Fonte 2004 Paulo Orsini Temporario
Galeria Cildo Meireles 2004 Paulo Orsini Acomodag@o Instalagdo ambiental
Galeria Lago 2006 Paulo Orsini Temporario

Galeria Adriana Varejao Cervifio Lopez Especifico Instalacdo, pintura em

painéis e intervencao
Galeria DorisSalcedo 2008 Paula Zasnicoff ¢ Acomodacdo Instalacdo ambiental
Carlos Granada

Galeria Marcenaria 2008 - Acomodag@o Instalagdo ambiental

Doug Aitken Especifico Site specific

Temporario
Matthew Barney Especifico Site specific
RivaneNeuenschwander 2009 - Acomodagdo Instalagdo ambiental e
intervengao
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Valeska Soares 2009 - Acomodacio Instalacdo ambiental
Galeria Cosmococas 2010 Arquitetos Acomodacgdo Instalagdo ambiental
Associados
Galeria Miguel Rio Branco 2010 Arquitetos Acomodagio Fotografias, instalagoes
Associados e peliculas
MarilaDardot 2011 - Acomodagdo Instalacdo
Carlos Garaicoa 2012 - Acomodag@o Pintura
Cristina Iglesias 2012 - Especifico Site specific
Galeria Lygia Pape 2012 Rizoma Acomodag@o Instalagdo ambiental
Galeria Psicoativa Tunga 2012 Rizoma Acomodacgdo Escultura, peliculas,
instalacOes ambientais e
intervengoes
Carroll Dunham 2014 - Acomodacio Pintura
Galeria Claudia Andujar 2015 Arquitetos Acomodagio Fotografia
Associados

Fonte: Elaborado a partir do mapa de visitacdo e classificagdo feita segundo caracteristicas do acervo em que:
acomodagdo corresponde a obras adquiridas e expostas em cardter de longa duracdo; temporario refere-se a
exposigoes de curta duragdo; e especifico, para obras especificas encomendadas a artistas convidados e expostas
em carater permanente.

O acervo do Inhotim ¢ composto basicamente por esculturas e instalagdes em grandes

dimensdes e em escala ambiental, mas contudo, ha excegdes para o que ¢ exibido:

e galerias temporarias, muitas vezes expdem pinturas e esculturas tradicionais
que nada exigem de uma expografia diferenciada tampouco da arquitetura;

e galerias para um Unico artista que acomodam obras adquiridas ou remontagens
em que a obra pode adaptar-se ao espaco ou o espaco da galeria mediar e
favorecer uma melhor aprecia¢dao, considerando seu carater de exposi¢ao
permanente.

e galerias site specific, casos em que o museu compra a ideia do artista e para a
sua concretizagdo faz necessario uma equipe multidisciplinar, inclui arquitetos

que viabilizem a concepgao.

O que diferencia esses casos dentro do acervo do Inhotim ¢ o empenho do museu
quando adquire uma obra de arte que ¢ objeto feito e acabado ou de quando adquire uma obra
que ndo vem pronta, ela ¢ um projeto ou uma ideia a ser executada e por si explora o carater
investigativo da arte contemporanea como uma experiéncia. Dessa forma os artista
apresentam propostas € o museu ao compra-las deve oferecer e mobilizar os instrumentos e

procedimentos que forem necessarios para a referida execucao da proposta.

Nesse entremeio, a curadoria ¢ a grande mediadora entre artistas e institui¢do, uma vez

que surge nesse processo a encomenda, se o museu moderno j& adquiria seus produtos
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prontos, a arte contemporanea inaugura uma série de encomendas que por sua discursividade
aproveitam-se do conceito de lugar especifico para atribuir uma certa autenticidade e

deslocado o mito do gesto criador para o conceito de lugar tnico.

Os edificios para a exposicdo em carater de curta duracdo, Galeria Mata, Galeria
Praca, Galeria Fonte e Galeria Lago, projetadas por Paulo Orsini, ¢ o Galpdo, espécie de
estrutura industrial com um grande vao livre, pouco exigem da arquitetura do que a
neutralidade convencional do cubo branco, adequada a sua funcdo de abrigo constituem-se
basicamente de edificios brancos, com piso em cimento queimado e platibanda para esconder

telhado e estrutura metalica.

Galeria Ano arquiteto

Galeria Mata 2004 Paulo Orsini

Galeria Praca 2004 Paulo Orsini

Galeria Fonte 2004 Paulo Orsini

Galeria Lago 2006 Paulo Orsini

Galeria Galpao 2009 espécie de galpao industrial

Tabela 5: Galerias de exposigao temporaria. Fonte: Elaboracdo da autora.

A preocupagdo nesse momento era abrigar a obra de arte e a arquitetura respondia
como tal, amparava-as.Em outras galerias, desse conjunto de obras projetadas por Paulo
Orsini, o carater de exibir exposigdes temporarias também ndo exige que o espago seja algo
além do abrigo e nesse caso a neutralidade dos edificio muito proxima a estética do cubo
branco, adequa-se a proposta porque nesses espagos expdem-se principalmente pinturas,
instalagcdes sonoras e instalacdes exibidas anteriormente e com renovagdo em média a cada
dois anos. Além disso, sobre a relagdo com a paisagem, esses edificios sdo por vezes
camuflados pela vegetagao, recobrindo as paredes brancas e platibandas, sdo edificios menos

célebres junto a critica arquitetonica.
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Figura 26: Galeria Lago, Arquiteto Paulo Orsini. Fonte: Acervo da autoa, osto de 2017.

Se vocé adquire obras de arte que adornam o ambiente doméstico e que podem ser
levadas de um lugar a outro ndo ha problema algum, alids esse ¢ o ponto chave de Donald
Judd em OnArchitecture (1980) sobre o lugar especifico da escultura em contraponto ao
ornamento. Mas a partir do momento que obras em grandes dimensdes ndo cabem em
qualquer lugar, torna-se necessario para sua frui¢do e porque nao dizer guarda, a utilizagdo, ou
no caso de Inhotim, a construcdo de galpdes e abrigos. Fez-se o que era possivel e a

arquitetura foi simplesmente o amparo.

Rl i

Figura 27: Galeria True Rouge projetada pelo arquiteto Paulo Orsini. Fonte: Natéllia Azevédo, fev.2014.

Acomodar uma obra que ja existia consiste em enquadrar sua experiéncia (VOLZ,

2015, p. 18), e sobre essa peculiaridade, o artista Cildo Meireles, em entrevista* explica que

“Entrevista a Cildo Meireles feita pelo Follow Arterial em janeiro de 2016. Disponivel
em:[https://www.youtube.com/watch?v=EHZQaoHeRMI]

97



algumas vezes quando as suas instalagdes mudam de galeria ¢ necessario redesenha-las de
modo a conseguir o mesmo resultado e, permitindo explorar a obra finalizando-a num
resultado diferente da situacdo anterior, como acontece em Desvio para o Vermelho:
Impregnacgdo, Entorno, Desvio(1967-1984) exposta pela primeira vez de forma permanente
em uma galeria propria no Inhotim. Em maior numero, totalizando 14 galerias, o
enquadramento de instalacdes em galerias definidas para a obra de um Unico artista distingue-
se em duas situagdes: aquelas projetadas no primeiro momento da instituicdo pelo arquiteto
Paulo Orsini e que cumprem o papel de abrigo em solugdes proéximas ao cubo branco ou
galpdo; e aquelas em que na arquitetura da galeria busca-se uma mediagdo que potencialize a

apreensao da obra de arte pelo espectador.

Galeria Ano arquiteto Obra

Galeria True Rouge 2004 Paulo Orsini instalagdo ambiental
Galeria Cildo Meireles 2004 Paulo Orsini instalagdo ambiental
Galeria DorisSalcedo 2008 Paula Zasnicoff instalagdo ambiental
Galeria Macenaria 2008 - instalagdo ambiental

Rivane Neuenschwander 2009 - instalacdo ambiental

Valeska Soares 2009 - instalacdo local construido
Galeria Cosmococas 2010 Arquitetos Associados instalacdo ambiental
Galeria Miguel Rio 2010 Arquitetos Associados instalacdo ambiental e
Branco fotografias

MarilaDardot 2011 - instalagdo local construido
Carlos Garaicoa 2012 - instalagdo ambiental
Galeria Lygia Pape 2012 Rizoma instalacdo ambiental
Galeria Psicoativa Tunga 2012 Rizoma instalagdo ambiental
CarrolDunham 2014 - Pinturas

Galeria Claudia Andujar 2015 Arquitetos Associados Fotografias

Tabela 6: Galerias de acomodacdo. Fonte: Elaboracao da autora.

Em particular, a constru¢ao de um pavilhdao que abrigasse duas obras adquiridas da
artista Adriana Varejdo, Linda do Rosario e Celacanto Provoca Maremoto (2004), ofereceu a
artista a oportunidade de trabalhar com Cerviio Lopez no projeto do edificio, em que se
expressam os interesses do arquiteto e se concebe uma estrutura narrativa para a frui¢do da
obra de arte (VOLZ, 2015, p.19). Desse processo, a concepcao do edificio resultou na criagao
especifica de Carnivoras(2008) e OColecionador(2008) da série Saunas, pintura ambiental no

espago arquitetonico da galeria, além da reinterpretacdo da obra da artista com azulejos
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pintados revestindo superficies, na obra PanaceaFantastica(2003-2008) e Passarinhos — De

Inhotim a Demini(2003-2008).

A experiéncia da Galeria Adriana Varejao(2008), instaurava uma nova situagao entre a
acomodacao e a reinterpretacao de obras agora como uma recriagdo com resultado especifico

e intimamente ligado a arquitetura do abrigo, numa espécie de lugar construido.

Galeria ano arquiteto Obra

Galeria Adriana Varejao 2008  Cervifio Lopez  acomodagdo de instalagdo ambiental e local

construido
Doug Aitken 2009  Paula Zasnicoff instalagdo ambiental e local construido
Matthew Barney 2009  Paula Zasnicoff instalagao ambiental e local construido
Cristina Iglesias 2012 - instalagdo ambiental e local construido

Tabela 7: Galerias site specific. Fonte: Elaborag@o da autora.

Por outro lado, a encomenda de obras para exposicdo permanente no Inhotim, de
acordo com os temas abordados pela cole¢ao, promoveram resultados em escala arquitetonica
em que obra e pavilhao fundem-se num so6 objetivo: explorar o significado do processo entre o

corpo e a arquitetura para um experiéncia interativa do visitante.

Como a encomenda de uma obra de arte resulta num produto enquadrado como

galeria? Essa pergunta move todo o desenvolvimento da dissertagao.

Haveria um certo ruido, inquietacao, uma inadequacdo ou até mesmo conflito entre a
arte contemporanea e a arquitetura dos museus que a colhem. Antes se a neutralidade do Cubo
Branco parece ser a proposta adequado para a arquitetura de museus, agora podemos notar
uma série de exemplos em que a arquitetura ira integrar a expografia e potencial de apreensao
da obra outros recursos como a escala dos espacos, o uso da luz natural, os percursos, a

implantagdo e a abertura ao entorno.

Desse modo, ao analisar a producdo das galerias do Inhotim podemos fazer algumas
perguntas: como se dao essas interagdes entre arte e arquitetura? Algumas delas podem ser
descritas como exemplares? Como a paisagem comparece nesse dialogo? Ha relagdes
conflituosas ou prevalece alguma aspecto em detrimento dos demais? E possivel sistematizar

suas estratégias de projeto de modo a serem operativas em outros casos.

Desta forma, escolhemos como caminho dar €nfase as situagdes conflituosas que

ocorrem entre o edificio e a fruicdo da obra de arte como maneira de identificar a partir de
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uma analise arquitetonica apurada critérios que elucidem como a arquitetura funciona como

interlocutora da arte.

Iremos para isso abordar os resultados que decorrem dos diferentes papéis que artistas
e arquitetos assumem na concretizacdo do espago da galeria. Podemos identificar dentro do

Inhotim algumas categorias para além da natureza da exposicao:

a. O artista que toma as decisdes arquitetonicas cabendo ao arquiteto interpretar e

viabilizar tecnicamente;

b. O arquiteto que trabalha isoladamente em concepgdes para acomodacao;
c. O arquiteto que produz um edificio para uma obra de arte especifica;
d. Arquiteto e artista trabalhando conjuntamente para integracdo parcial ou total

entre obra e edificio.

e. Arquiteto e curadoria trabalhando na formulacao de um espago expositivo que

favoreca uma determinada narrativa.

Nesta dissertacdo interessa-nos as relagdes da arquitetura com a arte e iremos analisar
cronologicamente, como a partir de trés experi€éncias de galerias conceitos significativos para
a discussao do tema: a Galeria Adriana Varejao (2008); Sonic Pavilion (2009); De lama

Lamina (2009); e a Galeria Miguel Rio Branco (2010).
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CAPITULO 4

A obra que nao vem acabada

“Por mais que ele ndo domine, ele sempre teve todos, que é uma coisa comum na arte
contempordanea. O artista ndo precisa ter o gesto, ndo precisa ter a mdo, ndo é
necessariamente ele que pinta, o arquiteto vira mais um brago ali, complementar para

traduzir aquela ideia e viabilizar aquela ideia” >’

As novas operagdes por meio das quais o artista opera envolvem o esforco em
concretizar uma ideia ndo pelo gesto mas pela transgressdo. A aquisicdo de uma obra site
specific ¢ a compra da ideia do artista e consequentemente essa ideia que nao ¢ um objeto
acabado, vem acompanhada de um projeto, com isso, o significado estd no processo e
demanda uma série de profissionais em equipe de trabalho multidisciplinar de modo a
concretizar a obra do artista, o coordenador.

No Inhotim a aquisi¢do de obras site specific resultou na construcdo de galerias que
s30 a0 mesmo tempo obra e espago, resultado de categorias tipicas da arquitetura, a exemplo
do pavilhdo e que nesse caso assume a autoria do artista e tem o arquiteto como colaborador

para viabilidade técnica da construcdo. Assim como Paula Zasnicoff, explica:

Tem essa abertura que € o limite da solugdo técnica, né? Vamos dizer, vou te dar um
exemplo, no Doug, como a cobertura foi feita foi a gente que definiu, o desenho de
calha que ¢ um desenho referente a arquitetura, enfim, no caso do Doug tem um
monte de coisas que a gente propunha e eles aprovavam ou ndo mas sempre ligados a
proposta original e eu tenho clareza que o projeto era dele ndo meu, eu era a tradugao
do que ele pretendia para o espaco. Mas ¢ claro que para solucionar o desenho do
guarda-corpo, o desenho de como o ar condicionado, tudo isso é o arquiteto que acaba
conduzindo e levando para uma linguagem mas é dentro de uma concepgdo inicial

dada e tomada pelo artista.’!

Poderiamos dizer um projeto artistico que ¢ um projeto arquitetonico? Analisaremos
como o desenvolver dessas encomendas demandam da arquitetura analisando do processo ao
resultado. Se de fato artistas comecaram a construir arquitetos continuam a projetar, no

sentido técnico de viabilizar necessidades de uso para atividades diversas.

S9Paula Zasnicoff em entrevista que consta no Anexo.
51 Idem.
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Seguiremos com a andlise das quatro obras encomendadas pelo Inhotim: a transitoria
Galeria Adriana Varejdo, Doug Aitken, Mathew Barney e a Galeria Miguel Rio Branco.
Contudo, além da descricdo do processo dessas obras, torna-se importante o discurso da
arquiteta Paula Zasnicoff®?, responsavel pela viabilizagio e consequente transposi¢io de

desenhos dos artistas.

a. Galeria Adriana Varejao

Em 2005, a proposta inicial era de construir um pavilhdo para acomodar a obra
Celacanto provoca maremoto(2004) e Linda do Rosario(2004), duas obras adquiridas da
artista Adriana Varejdo, entdo esposa do proprietario Bernardo Paz. A pintura ¢ a base do
deste trabalho da artista, com carnes expostas e superficies lisas ou ilusionisticamente
azulejadas de forma figurativa, alegorica e teatral (Neri, 2001), porém ao longo do processo
de criacdo do abrigo houve a insercdo de mais quatro obras, O Colecionador(2008),
Carnivoras(2008) e a reinterpretagdo do uso de azulejos pintados nas obras Panacea
phantastica(2003-2008) e Passarinhos- De Inhotim a Demini, explorando-o como pele

integrada ao espaco real da arquitetura.

Contudo, o resultado do pavilhdo mudou o paradigma das construgoes em Inhotim
(VOLZ, in SERAPIAO, 2013, p. 19) e se os primeiros pavilhées eram timidos e genéricos,
sem nenhuma ambi¢do em dialogar com as obras paradigmaticas que abrigavam, a galeria
Adriana Varejdo, inaugura uma fase mais ousada, em que arquitetura encara o desafio de
Inhotim, abrigar a arte enquanto negocia sua relagdo com a paisagem, valorizando ambas

(LARA, 2013, p.68,69)

Linda do Rosario(2004) uma espécie de estatua e monumento (PEDROSA, 2015, p.
37), parede de 8 metros e altura de 1,95 ¢ azulejada pela pintura, tridimensional e perpassando
de um lado a outro, a espessura de 25 centimetros ndo ¢ composta por massa e tijolos mas
entranhas e charques. O nome da obra ¢ o mesmo de um hotel de encontros que desabou em
2002 na esquina das ruas do Rosario e 1° de Marco, no Rio de Janeiro, os corpos de um casal

foi encontrado nos escombros.

SZPAULA ZASNICOFF [1976] ¢ arquiteta e urbanista pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP
[2000] e mestre em teoria e pratica de projeto pela Escola de Arquitetura da UFMG [2007]. Foi professora de
desenho e projeto no Curso de Arquitetura e Urbanismo da Escola da Cidade — SP. E professora no curso de
Arquitetura e Urbanismo da UNI-BH. Disponivel em: http://www.arquitetosassociados.arq.br/?arquiteto=paula-
zasnicoff-cardoso
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Figura 28: Linda do Rosario (2004). Fonte: Acervo da autora, agosto de 2017.

Calacanto provoca maremoto(2004) consiste em 184 azulejoes, telas na medida
110cm x 110 cm, como uma camada de gesso craquelado e pintura a 6leo na cor branco e
anil, terracota nas imperfei¢cdes das emendas, juntos em quatro grandes modulos constituem
um mar revolto, entre diversas figuras fragmentadas de volutas, ondas, rocalhas, conchas e
anjos barrocos, num dos azulejos o peixe, celacanto. O titulo da obra remete a frase recorrente
em pichagdes no Rio de Janeiro na década de 1970, e identificada como uma citacdo de um
personagem da série japonesa infantil National Kid em que maremotos seriam provocados por
celacanto, peixe pré-historico que vive em agua profundas. Quando exposta pela primeira vez,
na Fundacao Cartier em 2004, a obra possuia apenas uma face mas para o pavilhdo a artista

acrescentou outras trés, conferindo uma nova dimensao a obra.
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Figura 29: Celacanto provoca maremoto (2004-2008). Fonte: Inhotim.org.br

Para conceber o abrigo das duas obras, a artista convidou o arquiteto Cerviiio Lopez,
formado pela FAU/USP em 2001, trabalhou com Paulo Mendes da Rocha, atuante também
com designer grafico e que anteriormente lhe havia prestado alguns servicos, como o layout
de um de seus livros, a reforma do atelié da artista e de um apartamento no Rio de Janeiro.
Em visita ao terreno, com a artista € o empresario, a ideia inicial era um espago envidragado,
porém com o desenvolver do projeto, a artista pretendia entdo criar algo tridimensional, uma
sauna com azulejos, ideia que foi abandonada, mas em contrapartida ela pintou um quadro,

quase um trompe [’oeil, que se funde com o espaco (SERAPIAQ, 2013, p.20).

O colecionador(2008) ¢ a sauna, pintura em grandes dimensdes para ilusdo
tridimensional de espagos azulejados em tons diversos entre o branco, o cinza ¢ o azul. A
criagdo em computador de ambientes permite que em seguida que a artista passe a
composi¢do para a tela e numa pintura quase monocromatica, hd algo de vertiginoso e certa
sugestdo labirintica. As paredes da galeria em chanfro vao de encontro aos limites do painel.

(PEDROSA, 2015, p.37)
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Figura 30: O Colecionador(2008). Fonte: Acervo da autora, agosto de 2017.

A galeria Adriana Varejao ¢ um volume unico de concreto marcado em grade pelas
formas que o moldaram, o pavilhdo faz a ligacdo entre duas cotas do terreno, a mais baixa
com um lago e a mais alta com um terraco, entre elas, dois ambientes, o saldo do térreo € o
saldo do pavimento superior. Entrevistado sobre o projeto pela revista Arquitetura e
Urbanismo, Cervino Lopez afirmou ter havido poucas modificagdes no projeto até a

construgdo exceto “as rampas de acesso ao terrago e o desenho do lago">

em parte porque a
artista Adriana Varejao propds para esses espacos duas obras com o uso do azulejo, agora
como revestimento integrado a arquitetura do pavilhdo. Nessa perspectiva, também
desenvolve Carnivoras(2008), poliptico de 5 telas na técnica 6leo sobre gesso, retratando
plantas carnivoras das espécies Darlingtonia, Dionaea, Drosera, Heliamphora e Nepenthes,
instaladas como pintura de forro entre as nervuras de vigas acima da obra Linda do

Rosario(2004).

S3http://au.pini.com.br/arquitetura-urbanismo/182/interacao-total-entre-arquiteto-e-artista-plastica-no-projeto-da-
134771-1.aspx
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Figura 31: Linda do Rosario(2004) e Carnivoras(2008). Fonte: Serapido, 2013, p.61.

Panaceaphantastica(2003/2008) ¢ uma espécie de esplanada diante do edificio,
pequena plataforma com banco quadrado revestido por azulejos brancos em meio a um
espelho d’agua azul anil. O espelho d’agua se expande abaixo da projecdo da suspensa caixa
de concreto e acompanha a transi¢do exterior e interior. Os azulejos serigrafados em azul que
revestem o banco retraram 50 espécies de plantas alucindgenas de diversas parte do mundo
Num deles um trecho do livro The Botany and Chemistry of Hallucinogens, de Richard E.
Schultes e Albert Hofmann, sugere a relacdo entre o efeito alucinogeno dessas plantas e
mudangas na percepcdo que podem ser provocadas também pela arte®®. Sobre o titulo,

Panacea ¢ a deusa da cura e o termo também significa a cura de todos os males.

34 Trecho do texto explicativo da obra dentro do pavilhdo.

106



3
+ LSk "oy ‘y ’*

Figura 32: Panaceaphantastica(2003-2008). Fonte: Acervo da autora, fevereiro de 2014.

No terrago superior, acessado por uma rampa interna ladeando trés lados do cubo, ha a
instalacdlo de um banco, também revestido com azulejos brancos e intitulado
comoPassarinhos - de Inhotim a Demini(2003-2008). A obra faz uma amplia¢do da instalagdo
Passaros da Amazonia(2003), resultado de uma vivéncia da artista na aldeia yanomami,
denominada Demini®, de 14 transpds desenhos de péssaros da regido em azulejos para a
composi¢cdo de um mural na Fundacdo Cartier. Para a obra emlInhotim, Adriana Varejao
acrescentou outras espécies da regido de Minas Gerais a partir de pesquisas da equipe de Meio

Ambiente do instituto.

>5Relato da artista para a Fundagdo Cartier: “O trabalho com os passaros pintados em azulejos foi inspirado na
viagem que fiz a Watoriki na Amazonia, onde os indios Yanomami vivem, para a exposi¢do Yanomami, o
Espirito da Floresta apresentada na FondationCartier, em 2003. Durante a minha estadia, eu passei muito tempo
com algumas pessoas da comunidade que gostavam de desenhar. Observei que tinha um livro sobre péassaros da
Venezuela e que, enquanto eles estavam folheando-o e olhando para as imagens dos passaros, eles foram capazes
de reproduzir o som de cada um. Eles gostaram muito de desenhar os passaros reconhecidos por eles e haviam
centenas! Fiquei impressionada com seu amplo conhecimento da lingua dos passaros. Entdo, eu levei imagens de
muitos passaros do livro pintando-as em azulejos, formando um grande painel instalado tanto dentro como fora
da FondationCartier”. Disponivel em: http://www.adrianavarejao.net/pt-br/noticias/great-animal-orchestre-
fondation-cartier-pour-1%E2%80%99art-contemporain-paris
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Figura 33: Passarinhos - de Inhotim a Demini. Fonte: Serapido, 2013, p.65.

Sobre Panaceaphantatica(2003-2008) e Passarinhos — de Inhotim a Demini(2003-
2008), a experiéncia anterior da artista com azulejos e estamparias, concebidos como um
multiplo que pode se aplicar a qualquer arquitetura, a obra se transformou num banco na
entrada e ‘“no terraco da saida” [interferéncia da autora], um espago de contemplagdo e
convivio®®. Essas duas obras, em particular, colocaram em evidéncia o processo colaborativo
entre a artista e o arquiteto na constitui¢ao do pavilhdo, incluindo no edificio uma placa que

indica a autoria do projeto.

Ficha técnica

Arquiteto: Cervifio Lopez
Projeto: 2005

Execucao: 2008

36 Trecho do texto explicativo da obra dentro do pavilhdo.
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Implantagdo Site plan

Térreo Ground floor

Primeiro pavimento First floor

1. Acesso Access

2. Espelho d'dgua Reflecting pool
3. Praga Square

4. Exposigdo Exposition

5. Cobertura Roof

6. Passarela Overpass



Numa pequena clareira na mata, o terreno em declive acomoda o volume prismatico
do pavilhdo em balanco. Jabuticabeiras, preferéncias da artista, ladeando o pavilhdo na
encosta e na entrada junto ao lago, foram plantadas corifas (Coryphaumbraculifera), espécies

botanicas de destaque no Inhotim.

Se a proposta ¢ avaliar aquelas obras que resultam em espagos ligados a arquitetura e
ao lugar, cabe neste caso avaliar apenas Panaceaphantastica(2003-2008) e Passarinhos — de
Inhotim a Demini(2003-2008) porque essas obras funcionam como uma espécie de praca, um
lugar demarcado para a finalidade de contemplagdo. O piso ¢ a praca de concreto com o lago,
a parede, por assim dizer, o pavilhdo desnudo anunciado na natureza da mata, e o teto ¢ o
proprio céu de Inhotim. Em Panaceaphantastica, ha um sentido de preparagdo, uma apoteose,
pausa para o percurso que segue até Passarinhos — de Inhotim a Demini, essa ultima obra

ligada a fauna da regido em que se instala, e na finalizagdo da cota mais alta, promove uma

visdo geral para além do sitio da galeria.

Figura 34: Implantacao da Galeria Adriana Varejao. Fonte:
[http://www.editoramonolito.com.br/uploads/ed04 foto021.jpg], acessado em 14 de maio de 2016.
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O partido arquitetonico da Galeria Adriana Varejao ¢ basicamente o percurso de
fruicdo do conjunto de obras pré-existentes e das obras que a artista integrou ao edificio e ao
sitio de implantagdo. Da circulagdo acessada lago de Panacea phantastica, uma sequéncia de
obras, Linda do Rosario, Carnivoras, O colecionador € logo se estd nos primeiros degraus da
escada que conduz ao pavimento superior, um grande saldo acessado pelo centro e que
acompanhando o percurso de 360° da obra Celacanto provoca maremoto encontramos entre
0s painéis, uma lacuna que conduz a uma rampa em trés lances que finaliza no grande terrago

com o banco Passarinhos — de Inhotim a Demini.

Entre os diversos usos do azulejo na obra de Adriana Varejao, cabe-nos uma reflexao

sobre seu uso nas obras do lago e do terrago.

A tradi¢do da azulejaria aplicada a arquitetura no Brasil, foi retomada na década de
1930 pelo modernismo, baseado no principio de criagdo de uma identidade nacional
remetendo ao periodo colonial e ao emprego do azulejo portugués na decoragdo, a exemplo
nos grandes painéis encomendados a Portinari para o edificio do Ministério da Educacdo no
Rio de Janeiro, e o trabalho de Vieira da Silva, Burle Marx, Djanira e AthosBulc3o.

(Herkenhoft, 2001)

Diferentemente do carater publico da contemplagdo distanciada dos painéis de
azulejaria moderna, os azulejos de Adriana Varejdo colocam o espectador no centro do
espaco em Celacanto provoca maremoto(2004), o espago de mergulho estad na defini¢do do
olhar na pintura especializada (Herkenhoff, 2001, p. 110) enquanto que em
Panaceaphantastica e Passarinhos — de Inhotim a Demini, o azulejo como elemento de
revestimento do banco de assento coloca o espectador no centro deste espaco e o mergulho do

olhar volta-se para a contemplacdo da natureza ao redor.

Embora incensada pela critica desde sua inauguracao, a Galeria Adriana Varejao abre
espago para uma arquitetura mais autoral em Inhotim, em que as acomodagdes poderiam
explorar caracteristicas do espago, como circula¢do, angulos visuais, ilumina¢do natural e
limites entre interior e exterior, closura e abertura, como atributos significativos para a fruicao
da obra. Essa abertura para que arquitetura assumisse outras postura seria visivel a partir do
novo conjunto de galerias a cargo do escritorio Arquitetos Associados, como por exemplo, a

Galeria Miguel Rio Branco, Galeria Cosmococas e Galeria Claudia Andujar.
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b. Doug Aitken

A aspiracdo do artista Doug Aitken era perfurar um buraco de 200 metros e instalar
microfones a fim de reproduzi-lo numa espécie de pavilhdo, a esta concepcao denominou
Sonic Pavilion. De 2005 a 2009, foram cinco anos de trabalho e investigagdo para viabilizar a

execuc¢ao da obra.

Acerca do processo de criagdo da obra e sua natureza poética, o curador Volz(2015)

declara:

“O artista fez quatro desenhos a lapis em seu caderno, um em cada um desses dias.
Enquanto, que no primeiro dia, desenhou a paisagem e, no segundo dia, o interior do
pavilhdo, Aitken retratou, no terceiro dia, os cabos que corriam pelo piso do pavilhdo

e, no quarto dia, a parte de cima de seus sapatos”. (VOLZ, 2015, p. 142)

Conhecido como Som da terra, a arquitetura foi criada pelo proprio artista, é parte
integrante da obra. (LARA, 2013, p.68) Porém, a viabilizacao de sua construgdo contou com
o trabalho da arquiteta Paula Zasnicoff, formada pela FAU/USP no ano 2000 e residente em
Belo Horizonte, a principio foi convidada por Cervifio Lopez para ser o braco local da equipe
paulistana em Minas Gerais, em seguida a arquiteta foi contratada como funcionaria pelo
Inhotim, onde permaneceu por trés anos a cargo de atender a demanda da area técnica na
realizagdo de montagens e de varios projetos de adaptagdo de edificios, a exemplo da Galeria
Macenaria, além de transpor desenhos de Hélio Oiticica para Magic Square(1977), para
Valeska Soares em Folly(2005) e Rivane Neuenschwander em Continente/nuvem(2008). De
forma autoral, projetou o edificio que abriga Neither(2004) de DorisSalcedo e viabilizou

tecnicamente o trabalho de Doug Aitken e Matthew Barney.
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Figura 35: Sonic Pavilion. Fonte: Acervo da autora, fevereiro de 2014.

Sobre a demanda do espaco, o artista queria um pavilhdo circular, fechado com vidro
e um acesso por baixo’’ e o resultado consiste em um pavilhio circular de vidro, revestido
com uma pelicula que permite visibilidade total em visdo panoramica apenas aqueles que se
localizam no centro do espago, 14 encontra-se uma pequena escotilha no chdo com borda
metélica onde esta escrito: “profundidade do buraco 202 metros/633 pés” DOUG AITKEN
SONIC PAVILLION, acima no teto, uma pequena claraboia circular.

Sobre a viabilizagdo técnica a cargo de Paula Zasnicoff, a arquiteta declara:

“Entdo, existe esse estudo preliminar, era um modelo eletrdnico, tinha alguns desenhos,
imagens renderizadas e tal. Essa ideia do pavilhdo circular sem estrutura ainda, um estudo mais
de concepgdo espacial que tinha uma ideia de entrada através de um espiral mas nio tinha essa
topografia que tem 14, ndo tinha aquele morro alto que tem la. A especificidade do terreno.
Esse era o primeiro estudo e isso era aplicado nessas imagens em contextos diferentes entdo
tem essa imagem aplicada no deserto, tem essa imagem aplicada numa floresta, enfim, era uma
ideia de fazer esse...que poderia ser feita em varios lugares enfim qualquer lugar. Ai quando o
Inhotim, o Inhotim comprou essa série, essa ideia, o projeto no papel e ai comecou esse
processo de escolher o terreno e assim foi caminhando. A primeira vez que conheci a Hisako

ela veio com uma maquete fisica mesmo, eu tenho fotos também posso te enviar, e ai a gente

57 Declaragdo da arquiteta Paula Zasnicoff em Serapido, 2013, p. 20.
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desenvolvia desenhos, croquis, toda a sorte...ah tudo que a gente usa normalmente em um

projeto de arquitetura ndo tem segredo. Mas do artista veio, como ele tinha a arquiteta

trabalhando com ele, ele dispunha desses recursos, ndo é?”

Figura 36: Escotilha em SonicPavilion. Fonte: Acervo da autora, fevereiro de 2014.

O buraco na terra acomoda microfones de alta sensibilidade em diferentes
profundidades, utilizando de tecnologia de estudos geoldgicos para capturar vibragdes e
ruidos, sdo conectados a uma série de amplificadores e equalizadores afim de tornarem-se

audiveis e por fim, sdo reproduzidos por um sistema de som embutido ao longo do pavilhdo.
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Figura 37: Renders e imagens do estudio de Dou Aitken (TONETTI, 2013). Finalizagcdo do SonicPavilion.
Fonte: Serapido, 2013, p.21
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Esta obra de Doug Aitken surge a partir dos principios do trabalho telurico dos
Earthworks, ou landart dos anos de 1960 e 1970, a exemplo do SpiralJett(1970) de Robert
Smithson e Double Negative(1969) de Heizer, denominados por Krauss(1979) como locais
demarcados e que a partir da aplicacdo de marcas na natureza, permanentes ou nao,
manipulam fisicamente locais, e que na obra de Aitken utiliza de equipamentos sonoros e de

tecnologia.

Na cota mais alta, cerca de 72 metros acima do nivel do terreno principal, para
conhecé-lo € necessario seguir por uma estrada pavimentada em meio a floresta, contornando
montanhas e exigindo esforco fisico do visitante. Ao fim, uma clareira na mata e logo avista-
se o pavilhdo circular de vidro. Sem duvidas, a profundidade do buraco ¢ maior que a altura
da montanha em que esta implantado, e o percurso comega muito antes de cruzar a porta de

entrada do pavilhao.

Sobre a implantag¢do do projeto Paula afirma:

“Eu acho que a tectdnica ¢ a maior atuagdo do arquiteto no meu caso la. A definigdo de
implantagdo, de lugar, muitas vezes eu nem participei, a maioria era a curadoria e os artistas
em Inhotim. Era uma discussdo que estava entre a institui¢do e a arte, 1a na realidade assim, a

arquitetura demorou tomar um lugar assim de respeito 14 dentro.”
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Figura 38: Planta baixa SonicPavilion, Paula Zasnicoff. (TONETTI, 2013)
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Figura 39: Corte SonicPavilion, Paula Zasnicoff. (TONETTI, 2013)
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Figura 40: Implantacdo do SonicPavillion. Fonte: Acervo da autora, fevereiro de 2014.

Sob os pés um piso de madeira, e sob a cabeca um forro branco em placas perfuradas
esconde laje branca com um 6culo ao centro, centralizado com o poco perfurado. O espaco €
gerado por pilares de segdo circular e vedagdo em vidro, meticulosamente curvo e revestido

com pelicula lenticular.

O acesso por uma rampa, em espiral, faz a transicdo entre interior e exterior num
movimento ascendente, a principio, ladeados pelas paredes de contengdo em concreto armado

e, no segundo momento, na cota mais alta, a transparéncia da vedagdo em vidro.

Volz(2015, p.140 e 141) considera que a situag¢do criada por Aitken faz com que o
visitante perceba-se a si mesmo antes de se encontrar com as caracteristicas principais da

obra, da promenade a percep¢ao agucada dos sons reproduzidos de forma imprevisivel.
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Figura 41: Rampa de acesso ao SonicPavilion. Fonte: Acervo da autora, fevereiro de 2014.

O significado da obra SonicPavilion(2009) reside na percep¢ao sonora € no percurso
do corpo em movimento ascendente, o que o individuo vé estd ligado ao lugar que ele ocupa
no pavilhdo, explorando as visuais da paisagem e o lugar através da apropriacdo da natureza

do Inhotim como pano de fundo e na alegoria a perfuragdo das minas na regido de

Brumadinho.

Como primeira obra site specific executada pela Inhotim, SonicPavilion inaugura no
instituto o desafio de desenvolver e executar um complexo de projetos que viessem a
execuc¢ao da ideia do artista, a arquitetura a servigo da arte, assim Paula Zasnicoftf define sua
atuacao em um trabalho que ndo ¢ autoral e que nos permite compreender como a colaboragao
entre os dois campos e o limite da atuagdo técnica de cada um deles favorece resultados de

uma espacialidade mais ativa e reativa a arte contemporanea.
3. Matthew Barney

A curadoria do Inhotim justifica a inser¢ao da obra De lama ldmina(2009) no Inhotim,
estdo relacionadas a atividade da mineragao em Brumadinho e sua vizinhanga. A extracao de
minério de ferro e outros minerais atrai diversas empresas de exportacdo para a regido e a

atividade ¢ a base de emprego da maioria da populacdo. Inhotim é uma antiga area de
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mineracdo abandonada e reflorestada com eucaliptos que ao longo da constituicdo do

instituicdo vem sendo substituidos por espécies nativas e palmeiras.

A obra De Lama lamina(2009), de Matthew Barney, ¢ o desdobramento de uma
performance desenvolvida em colaboragdo com o musico Arto Lindsay no carnaval de 2004
em Salvador, Bahia. O resultado desse projeto originou um video homonimo, exibido em
caradter de curta duragdo na Galeria Macenaria apds a inauguragdo. A referéncia da
performance e do video remete ao candomblé baiano e elaborado a partir de uma narrativa
complexa sobre o conflito entre Ogum, orixa do ferro, da guerra e da tecnologia, e Ossanha,

orixa das florestas, plantas e for¢as da natureza.

“No video, um enorme trator florestal lidera um desfile de ritmistas e folides
fantasiados e dividi-se em duas partes que simbolizam a coexisténcia entre um mundo
terrestre exterior e uma esfera oculta subterrdnea. Um personagem chamado
Greenman [Homem verde], hibrido de homem e planta, habita a drea mais escura
entre as rodas do trator, enquanto um personagem que representa um ativista de causas
ambientais escala a enorme arvore desenraizada que estd presa a parte dianteira do

veiculo”. (Volz, 2015, p.302)

Com a finalizagdo da performance e do video, Matthew Barney visitou o Inhotim em
busca de uma paisagem que caracteriza-se essa dualidade entre natureza e tecnologia,
equilibrio e destrui¢do. O artista acompanhou todo o desenvolvimento do projeto: escolha do
local de implantagdo, prepara¢do do terreno com botanicos, desenvolvimento da arquitetura

com Paula Zasnicoff e execucao e montagem da instalagao proposta. (Volz, 2015, p.302)

No Matthew Barney, ele tinha essa ideia, a gente recebeu esse...ele desenvolveu
especificamente para o Inhotim isso, porque o Inhotim tinha comprado o trator que fazia parte
da performance, estava 14 o trator. Com o tempo ele desenvolveu esse projeto e a gente recebeu
uma ideia assim de duas geodésicas, também tem o desenho original dele, que ¢ um corte, tem
uma ideia de escala tal, mas ¢ bem simples assim, ¢ um desenho muito...ele também contou
com a ajuda de alguém que eu ndo sei quem €, ndo tive contato. E a gente fazia o contato, mas
esse demorou um tempdo para viabilizar porque fazer uma geodésica aqui ¢ completamente
diferente de fazer nos EUA. Para viabilizar a estrutura, o fornecimento, o vidro, tal, foi um
processo longo, e ai de idas e vindas, do que era possivel, vidvel dentro de um orgamento que a
gente dispunha, o que era tecnicamente viavel para ser feito naquele lugar, em Brumadinho.
Mas ndo tinha um arquiteto envolvido no processo diretamente como tinha no Doug, um

dialogo com o estudio dele, bastante mediado pelos curadores.
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Assim como em SonicPavilion(2009), a arquiteta Paula Zasnicoff, no momento
contratada do Inhotim e so6cia do escritorio Arquitetos Associados com sede em Belo
Horizonte, viabilizou a constru¢dao do abrigo idealizado por Barney, e o resultado constitui-se
de uma estrutura geodésica ao modo daquelas propostas pelo designer e arquiteto

BuckminsterFuller(1895-1983).

Nesses casos eu ndo me sinto autora do projeto mesmo, eu estava 14 a servigo da arte.
Estava desenvolvendo a ideia do artista, acho que esta coerente com a minha atuagio.
E muito diferente vocé€ conceber o edificio, ou dar voz a ideia de outro. Eu jamais

faria aquela geodésica5S8.

O discurso de Paula deixa claro o limite entre a concepgao espacial e a viabilidade
técnica com que os arquitetos que integram essas equipes multidisciplinares devem assumir

no processo colaborativo.

38 Paula Zasnicoff em entrevista.
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Figura 42: Esbogo da geodésia pelo estadio de Matthew Barney. (TONETTI, 2013)
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Figua 43: Dela lamina. Fonte: Pedrosa, ura, 2015, p. 442
Espécie de domus em ago e vidro, as triangulagdes sdo revestidas por uma pelicula
espelhada de cor abronzeada, refletindo a floresta de eucaliptos ao redor. As duas esferas

conectadas constituem o espago de abrigo para o trator florestal que segura pelo tronco uma

arvore em polietileno branco, ambos utilizados na performance retratada no video de 2004.
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Figura 44: Matthew Barney em montagem da sua obra De lama ldmina. Fonte: Pedrosa, Moura, 2015, p. 15.

A cena captura um momento de instabilidade, o imenso trator imoével tem sua roda
dianteira sobre uma réplica de aco de banquinho de madeira, enquanto que a garra da méaquina
segura a arvore de polietileno com diversas armas e equipamentos fixados em sua raiz, e de
sua copa brotam estruturas geodésicas. No trator, coletes, placas de polietileno e lama seca

avermelhada sdo vestigios da performance.

Figura 45: Le lama lamina. Fonte: Acervo da autora, fevereiro de 2014.
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A performance recriada num monumento em escala arquitetonica representa uma cena
a beira do colapso entre a maquina e a arvore, um momento estatico de uma narrativa

representado como uma escultura.

De lama lamina(2009) fica a poucos metros de SonicPavilion(2009), ¢ a distancia do
faz necessario um longo deslocamento para conhece-lo e que por isso, permite ao visitante
perceber a transicdo da drea do terreno principal com espécies nativas e mais acima das

montanhas a mata reflorestada com eucaliptos.

A estrada que conduz a galeria, por assim dizer, era uma estrada abandonada que
conduzia por uma colina até a mina vizinha, e na clareira que foi aberta para implantagao o
artista derrubou apenas sete arvores, nimero que simboliza tanto Ogum quanto Ossanha. Por
uma trilha de cascalho de minério ferro na mata de eucaliptos chega-se at¢ uma vala, espécie

de clareira que esconde a geodésia de aco e vidro com piso cimentado.

Ao adentrar a superficie espelhada somos imersos numa espécie de cupula e
percebemos a estrutura metalica, nela a cena meticulosamente posicionada sobre a base que

também € o piso, permite ao visitante circular em volta da grande escultura monumento.

A superficie espelhada por fora permite apenas o reflexo da natureza ao redor e do
proprio espectador, inversamente, vista de dentro para fora, também permite-nos ver a

natureza ao redor como palco do conflito representado.

A exploragdo do percurso funciona como predmbulo preparatério na obra De lama
Ldmina, entre a estrada na mata de eucaliptos, a trilha em cascalho de minério de ferro, a
chegada na vala que esconde a geodésia de superficie espelhada e a base da escultura na qual
nos deslocamos, permite a espacializagdo de uma experiéncia visual antes retratada em
performance e video, e coloca o espectador como protagonista na interpretacdo do desfecho

do conflito entre tecnologia e natureza.
4. Galeria Miguel Rio Branco

A Galeria Miguel Rio Branco foi construida em 2010 e projetada pelo escritorio
mineiro Arquitetos Associados que foi contratado para realizar um pacote de projetos para o

Inhotim, uma vez que Paula Zasnicoff também integra a equipe e havia se desligado do
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instituto, assim como pela proximidade entre Belo Horizonte e Brumadinho que facilitava o
acompanhamento do processo construtivo dos projetos.

O edificio consiste num volume prismatico obtuso com estrutura em concreto armado
e vedagdo em ago corten. Abriga duas galerias, uma semienterrada e outra no nivel superior

que pode ser acessada a partir de um patamar de chegada intermediario.

Figura 46: Miguel Rio Branco. Fonte: Acervo pessoal, fevereiro de 2014.

A obra de Miguel Rio Branco consiste em fotografias, peliculas e instalagcdes e que por
si adequariam-se a outras situacdes de acomodacdo ja existentes no Inhotim, como por
exemplo, o cubo branco, ou espago genérico de outras galerias. No entanto, o processo de
curadoria com mediacdo entre a proposta do artista e o trabalho dos arquitetos vislumbrava a
incorpora¢ao de significados da obra para o edificio, numa espécie de alegoria.

A obra de Miguel Rio Branco, consistia numa série de fotografias ligadas ao
fotojornalismo da década de 1980, momento em que o artista realizou um trabalho no
Pelourinho, em Salvador, retratando o cotidiano e a atmosfera social do ambiente com a

proliferacao de prostibulos e pontos de marginalizagdo da populacao.
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Nesta galeria o fotografo Miguel Rio Branco expdes fotografias filmes e peliculas,
com acesso pelo nivel intermediario. Destacam-se obras no saldo superior, como Nada levarei
quando morrer, Aqueles que me devem cobrarei no Inferno (filme 16mm) que retrata temas
como a prostituigdo e a marginalidade no Pelourinho/Salvador/BA além da instalagdo
Tubardes de Seda, explorando o espaco escuro da caixa preta sem comunicagdo com o

exterior e com suas arestas e emendas das placas em acgo visiveis.

Figura 47: Tubardes de seda. Fonte: http: //inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/tubaroes-de-seda/,
acessado em 04/05/2015.

Para a implantagdao em terreno em aclive junto a mata fechada houve a intengdo da
equipe em camuflar o edificio e incluindo o plantio de outras arvores junto ao acesso, o
volume prismatico revestido em ago corten camufla-se na paisagem de acordo com o angulo

do observador.
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Figura 48: Miguel Rio Branco. Fonte: Acervo pessoal, fevereiro de 2014.

Além disso o programa foi dividido em duas salas de exposi¢do que podem ser
acessadas por um nivel intermediario de maneira a explorar a circulagcdo como ponto de
apreensao e fruicdo de luz e ambiéncia assim como as fotografias em exposicao.

Contudo, torna-se a circulagdo o ponto méaximo de exploracdo do espago expositivo
permitindo explorar luz, enquadramentos visuais e perspectivas da obra para além do plano da
pelicula. Outra interpretagdo ¢ possivel a partir do tempo de fruicao da obra explorado através
dos percursos e caminhos entre um espago e outro da galeria, permitindo experiéncias
sensoriais ao visitante.

Como podemos ver nas plantas da galeria, que torna-se o espaco negativo ou aquele
aparentemente sem fung¢do, primordial na concepgao espacial e também o ordenador da planta
e setorizacdo. Pode-se contudo dizer que o percurso ser antes de tudo a principal atividade da

galeria.
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Plano intermediario de acesso

Galeria semi-enterrada

Galeria superior

Figura 49: Galeria Miguel Rio Branco, respectivamente: planta baixa subsolo, térreo ¢ primeiro pavimento.
Fonte: Revista Monolito — Inhotim: arquitetura, arte e paisagem. Sdo Paulo, 1*. edi¢do, n° 4, agosto/setembro.

No processo projetual multidisciplinar desse pavilhdo participaram ativamente das
decisdes os curadores e o fotografo Miguel Rio Branco. Os curadores definiram o programa
em duas salas de exposi¢cdes e o fotografo imaginava a galeria como uma “imensa rocha
aflorando na paisagem” (SERAPIAO, 2011:22). Miguel Rio Branco pediu a equipe de
arquitetos que a estrutura e o revestimento em aco corten da fachada fosse visivel
internamente, reforcando a ideia de pelicula de suas fotografias e videos. A fachada revestida
em ago corten foi executada por um serralheiro de Brumadinho e a sua corrosividade permite

mudancas de coloragdo com o decorrer do tempo. (LARA, 2011:71)
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Estreitando a margem entre arquitetura e arte contemporanea nesses pavilhoes
observa-se desde o processo projetual o levantamento desses condicionantes ligados a

linguagem do artista e a da natureza do lugar.
Arquitetura a servico da arte

As obras site specific colocam em evidéncia o modo como opera a arte que
utiliza-se da concep¢do de um espago ideal para atingir determinada expectativa do
observador, agora participante e ativo de uma espécie de grande obra em que podemos entrar,

tocar e sentir.

Para tanto, estrategicamente exploram a implantacdo e a circulacdo tendo em vista
que o percorrer esse espago da galeria seja a propria fruicdo desse tipo de arte e por isso numa
espécie de promenade, delimitam a relagdo interior e exterior além de valorizar angulos
visuais de enquadramento, e depois deambular no sentido de circular em torno de algo
contemplativo. Claramente exemplificado na Galeria Adriana, com sua circulacio em
diagonais e espiral e também em SonicPavilion e Galeria Miguel Rio Branco em que

apreender a obra ¢ circular.

Em De lama lamina, o percurso exterior € o estranhamento transgressor de duas
naturezas tdo antagdnicas ¢ o grande ponto da obra, a exploragdo do observador pela escala do
monumento erigido na mata, podemos entrar e sair pela mesma porta sem passar pelo mesmo

ponto, circulando em torno do trator.

De fato a exploragdo de caracteristicas do abrigo como parte da concepgao
artistica pelos site specific permitem novas relacdes de hierarquia na atuagao entre arquitetos e
artistas mas dessa vez buscando igualar e direcionar as atitudes para resultados mais

instigantes.

131



CONSIDERACOES FINAIS

Se de fato artistas constroem os arquitetos estdo a projetar. Nesse impasse coloca-se a
questdo da concepgdo espacial como ponto chave. Em que difere a concepgao espacial do
conceito de projeto? E como os novos didlogos entre site specific e arquitetura questionam e

impulsionam novas formas de entendimento da atuagao profissional do arquiteto?

O dialogo entre os dois campos no Inhotim ¢ favoravel para uma nova percepcao
acerca do projeto de arquitetura e isso ¢ exemplificado, analisando a propria cronologia das

galerias do Inhotim, assim como ressalta Paula Zasnicoff:

E um modo de operar, e eu acho que a arquitetura poderia inclusive se apropriar
desses processos de alguma maneira para trazer essas experiéncias para a

arquitetura.

A arte site specific opera sobre o espaco € no caso das galerias assim produzidas no
Inhotim, estrategicamente, o resultado ¢ concepcao espacial de um artista, o arquiteto trabalha
a servigo da arte e de suas necessidades técnicas. Por volta da década de 1960, os artistas
comegaram a questionar a forma como seus trabalhos eram apresentados, assim como Donald
Judd coloca no estatuto da Chinati Foundation, e em atitude reacionaria ¢ referindo-se a
momentos anteriores, como o Construtivismo Russo, De Stijl, Bauhaus e Expressionismo, € o
conceito de sintese das artes em que artistas e arquitetos trabalhavam em colaboragao,

exploram o contexto de apresentagdo das obras como argumento de obras site specific.

No Inhotim, a implantacdo das galerias site specific passa pela decisdo da curadoria e
do artista e como relatado por Paula Zasnicoff, foto justificavel até mesmo pela discursividade
em que se estruturam essas obras em que o artista atua como uma espécie de socidlogo
(Dornburg, 2002), e passa a incorporar de significa¢do histdrica e social o lugar como tema e

agir sobre ele como a propria operagao da obra de arte.

Em De Lama lamina,Sonic Pavilion € Vegetation Room a obra se justifica na
interpretagdo do lugar por sua ligagao a atividade da mineragdo, do conflito homem e natureza

na exploracao dos recursos naturais ou na condicao das caracteristicas de sua vegetagao.
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Dessa forma, se possivel imaginar uma cole¢do de arte como uma colecdo de lugares,
coloca-se novos limites a forma tradicional de como expor, e porque ndo dizer, como
apresenta-la ao publico. A arte site specific procura enfatizar a percep¢ao consciente de um
dado ambiente, como uma atmosfera calculada e planejada e a sua inser¢do pode ser tdo
completa que fica dificil localizar a obra, por exemplo, podemos entender claramente na obra
de Matthew Barney que seja apenas o trator e a escultura quando no entanto desde o caminho
que conduz até a geodésia sdo concepcdo e decisao do artista. O mesmo ocorre com Sonic
Pavilion, muitos podem enxergar a obra apenas no buraco na terra, quando a autoria do
pavilhdo circular com acesso ascendente ¢ de concepg¢do do artista e nesse caso, envolvendo
muitos projetos complementares até a sua execugao, sendo a arquitetura mais um deles. Essas
obras colocam em pauta estadios de artistas contemporaneos, em que atuam uma equipe de
arquitetos que auxiliem os artistas a executarem os seus mais ambiciosos projetos de

labirintos e viabilidade técnica de estruturar materiais.

Contudo ha diferengas entre o construir e o projetar. De fato as restricdes do programa
e do cliente separam o arquiteto das possibilidades de licenga artistica mas embora a arte
possa atingir as emogdes ela ndo consegue atingir os habitos de vida e trabalho daqueles que

os experimentam. (Toy, 1997)
Nesse ponto, Paula Zasnicoff, considera:

“que arquitetura e arte sdo campos bem diferentes, cada um tem a sua
forma, o seu papel social e seu campo de atua¢do mas me interessa
esse lugar onde eles se encontram, sabe, essa nuvem onde eles estdo la
dialogando ¢ mais interessante do que tentar atribuir o limite da
autoria, para mim eu ndo fico e ndo me interessa muito essa discussao
se quem da o tom final é a arte ou o arquiteto sabe, eu acho que essas
experiéncias traduzem coisas que sdo mais interessantes para a
contemporaneidade que essa distingdo do papel e da atuagdo de cada

i3

um.

Se arte site specific convergem em atitude quando retoma a concepgao espacial
como operacao, podemos esperar alguma reacdo da arquitetura? Essas atitudes podem ajudar
a pensar a maneira como o espaco pode ser percebido a partir da exploragdo de suas

caracteristicas € mesmo que a atuagdo do arquiteto esteja ligada a atender uma necessidade
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das atividades humanas, como morar, trabalhar, socializar, conhecer o potencial de suas
caracteristicas pode como, por exemplo, os resultados de situacdo de closura e abertura,
interior e exterior, luz e vedagdo como estimulos para atingir emog¢des humanas no sentido
mais atrativo, envolvente e estimulante que pode ser aos sentidos do corpo pode ser favoravel

para uma nova percepg¢ao da pratica da arquitetura.

Esses desdobramento para além de solugdes tectdnicas para a arte se ddo até mesmo
dentro da cronologia das galeria do Inhotim. Das primeiras galerias projetadas por Paulo
Orsini e as necessidades de abrigo para obras em escala ambiental e que pouco exploraram da
arquitetura, sendo mais notavel no caso da Galeria True Rouge onde a potencialidade da obra

de Tunga nao foi atingida pela arquitetura e elas convivem passivamente.

A Galeria Adriana Varejao, abre novos caminhos para a arquitetura no Instituto uma
vez que a liberdade de fazer uma arquitetura mais autoral e ativa com as operagdes da arte
resultaram num hibrido em que artistas e arquiteto trabalharam para atingir resultados de
fruicdo em espagos de contemplacdo em que a absorcdo e infiltracdo da arte no ambiente, a
exemplo dos bancos azulejados de Panancea Phantastica e Passarinhos a Demini podem ser
interpretados apenas pelos azulejos com representagdes pictoéricas sendo indistinguivel de um
lugar comum do edificio. A propria interferéncia da artista no processo de concepgao do lago
e do terraco, sdo evidenciados pela critica, de todo o resultado da colaboragdo ¢ um ambiente

de apreensdo consciente do lugar.

Também na atuacdo da arquiteta Paula Zasnicoff, a principio transpondo os
desenhos dos site specific, e posteriormente junto ao escritorio no qual € sdcia, os Arquitetos
Associados numa atitude mais autoral e voltada a atender as necessidades técnicas da frui¢ao
artistica elaboram o projeto de uma série de galerias para o insituto, como por exemplo, a
Galeria Cosmococas, Galeria Miguel Rio Branco, Claudia Andujar. Galerias com uma
proposta diferente daquelas projetadas por Paulo Orsini e que assumem o discurso da arte

com espacos singulares e com especificidades para a arte que abrigam.

No caso da Galeria Cosmococas, uma obra pdstuma, a institui¢do na figura dos
curadores exigiram uma sé€rie de atributos do espaco, quanto a circulagdo, aparéncia de modo
que o edificio possa absorver a discurssividade da obra em exposi¢ao. Na Galeria Miguel Rio
Branco, o carater de expor fotografias e algumas instalacdes que ndo exigem nenhuma

expografia diferenciada foi tratada de forma diferente, primeiro porque a curadoria ja definira
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que expor trabalhos em ambientes peculiares, em conjunto ou em isolamento era mote em
Inhotim, e para isso colocam o artista para trabalhar junto com o arquiteto de modo a explorar
a capacidade de exploragao do espaco da galeria como aspectos da tematica da obra em

exposicao, por sua ambiéncia escura, obstusa.

O mesmo nao ocorre na Galeria Claudia Andujar, em que o trabalho dos Arquitetos
Associados para abrigar o trabalho da fotografa, segue sem nenhuma intervencao da artista, e
no entanto, o resultado ¢ um resultado em que quatro salas de exposi¢des sao articuladas por
uma circulagdo favoravel a passagem de uma exposi¢do a outra assumindo esse papel de
envolvimento do espectador através do espago. O trabalho de Claudia Andujar ndo exige, por
suas caracteristicas meramente visuais nenhuma exigéncia da arquitetura especifica mas como
resultado de uma sequéncia de trabalhos desenvolvidos para o Inhotim, absorve o mote da
curadoria e num trabalho autoral e sem interferéncia dos artista resulta num espago voltado a

fruicdo e engajamento com a narrativa da tematica indigena, fazendo do edificio simbolo.

Sobretudo, os artistas em atitudes convergentes com os arquitetos passam a lidar com
a concepgao espacial, e € inevitdvel como esses trabalhos que na tipologia do pavilhdao ou
galeria, exploram a sintese das artes dentro do espago do museu ou parque, eles também
abrem o caminho para pensarmos novos meios de como a arquitetura pode reagir sobre a

percepcao do observador.

Contudo, o uso de ferramentas como maquetes, croquis, perspectivas que constituem o
projeto preliminar de arquitetura passam a fazer parte do vocabuldrio de artistas para
definirem seus projetos, esse que como novos produtos da arte contemporanea exploram o
conceito de site specific e ambiéncia e permitem os arquitetos a pensarem em como levar
esses conceitos a outros espagos mais cotidianos e proximos ao campo de atuacdo profissional

do arquiteto, fora do jardim idealizado do museu parque e no cotidiano do observador.
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ANEXOS

Entrevista a arquiteta Paula Zasnicoff, em 21 de dezembro de 2017, durag¢io 50

minutos.
N: Eu iniciei a pesquisa com um pouco de curiosidade sobre como alguns artistas estavam
produzindo obras em que o resultado dessas obras eram enquadradas como tipos de
arquitetura, uma galeria mas que foi um artista que concebeu aquele espaco, vamos dizer
assim. Recentemente, os orientadores me indicaram a fazer essa entrevista com vocé porque
pelos dados coletados, vocé fez a transposicao de muitas dessas ideias desses artistas para que
se tornassem algo real, entdo, dessas obras, foi a arquiteta do processo colaborativo diferente

da acomodac¢ao?
P: Mas vocé esta estudando alguma especifica ou todas?

N: Eu estou estudando em especial as seis que sdo nesse processo em que o artista concebe e

vem o arquiteto para ajuda-lo a tornar aquilo real. Entdo, tem Sonic Pavilion ...
P: Valeska Soares, Rivane...

N: Eu tenho curiosidade em como foi esse processo de transposicdo, essa mediagdo entre o

artista e o arquiteto para achar as solugdes e tentar transformar essa demanda em algo real.

P: Natallia, entendi, cada caso ¢ um caso, assim como todos os projetos em Inhotim, as
galerias, todos sdo discutidos pontualmente assim, € ... cada um desses, vocé falou quatro na
verdade, ndo sei se vocé esta estudando mais, tem outros também que eu acabei trabalhando,
inclusive o Magic Square do Oiticica, que ¢ um projeto que ja tinha sido feito mas teve que
ser refeito e o artista ja estava... uma obra postuma, ele ja estava morto. Entdo cada caso ¢ um
caso, com mediacdes e trocas diferentes com os estudios e acho que a gente pode falar de

cada um deles se vocé assim desejar, acho que assim € mais facil.
N: Mais interessante de conhecer.

P.: Desses todos os que demandaram mais trabalho e maior envolvimento e um processo
maior dentro do Inhotim, foi o Sonic Pavilion do Doug Aitken e o Matthew Barney, De lama
lamina. Foram projetos bastante ousados até para a instituicdo, né? De fazer um site specific
tdo pensado para aquela situagdo, aquele lugar e os dois cada um com a sua especificidade.

No caso do Doug, do Sonic Pavilion, é, havia um projeto desenvolvido pelo artista, pelo
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estudio mas enfim, um projeto genérico, que ndo tinha uma localizagdo especifica mas que ja
trazia uma concepgao espacial e vamos dizer um estudo preliminar de arquitetura. Ele tem
uma arquiteta que trabalhava com ela na época, colaborava com ele no estidio, a Hisako
Ichiki, uma arquiteta japonesa residente 14 na Califérnia, onde ele tem estidio. Ela foi uma
grande parceira e a maior interlocucdo, nesse caso, desse projeto, desde o comego e foi um
processo que durou anos para ser viabilizado, ndo s6 o projeto de arquitetura e os
complementares mas também a execugdo, principalmente a execugdo do furo na terra foi
muito dificil de ser viabilizado, tal, foi um processo bem longo. Enfim tem diversas
disciplinas atuando no projeto e arquitetura ¢ uma delas. A minha interlocu¢do maior era com
essa arquiteta que fazia a interlocu¢do com ele 14 diretamente. E ela veio para o Brasil
algumas vezes e enfim os curadores também faziam parte, sempre fazem parte de todo o
processo de interlocugdo e contato com o artista. Antes de a gente iniciar existia esse estudo
preliminar que o Doug fez e que Inhotim adquiriu e comegaram as conversas para implantar
aquela obra em Inhotim. O primeiro momento era decidir onde ela deveria ser implantada, a
escolha do lugar, entdo o Doug veio para conhecer e nessa parte eu ainda ndo estava
envolvida, eu entrei depois. Escolheu aquele lote, aquele lugar, naquele terreno € em primeiro
momento eles achavam que o projeto ia ser feito todo 14 na California e trazido para cd. E
depois ao longo do desenvolvimento que a gente decidiu fazer aqui, contratar todos os
projetos complementares aqui e ai era uma troca constante, eu desenvolvia e enviava e eles
comentavam e eu sempre tinha contato com Hisako, eventualmente ela vinha para o Brasil,
ela veio, sei 14, umas duas ou trés vezes ao longo do processo de projeto para a gente definir

questdes de projeto mas em didlogo constante com ela e com ele claro.

N.: Nesse processo o artista desenvolve maquetes, diversos croquis que j4 sdo um estudo

preliminar?
P.: Sim, vc chegou a ver esses desenhos?
N.: Nao?

P.: Tem uma dissertacdo de mestrado nao sei se vocé conhece da Carolina Tonetti, sobre
pavilhdes, que ela trata um pouco do caso de Inhotim e 14 tem esses desenhos e estou te
falando assim porque eu mesma que enviei para ela e eu tenho alguma coisa que se vocé
precisa a gente pode pedir autorizagdo para ...porque esses desenhos ndo sdo meus, sdo do

artista e para trabalhos académicos eles concedem. Entdo, existe esse estudo preliminar, era
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um modelo eletronico, tinha alguns desenhos, imagens renderizadas e tal. Essa ideia do
pavilhdo circular sem estrutura ainda, um estudo mais de concepgdo espacial que tinha uma
ideia de entrada através de um espiral mas ndo tinha essa topografia que tem 14, ndo tinha
aquele morro alto que tem 14. A especificidade do terreno. Esse era o primeiro estudo e isso
era aplicado nessas imagens em contextos diferentes. Entdo tem essa imagem aplicada no
deserto, tem essa imagem aplicada numa floresta, enfim, era uma ideia de fazer esse...que
poderia ser feita em varios lugares enfim qualquer lugar. Ai quando o Inhotim, o Inhotim
comprou essa série, essa ideia, o projeto no papel e ai comegou esse processo de escolher o
terreno e assim foi caminhando. A primeira vez que conheci a Hisako ela veio com uma
maquete fisica mesmo, eu tenho fotos também posso te enviar, e ai a gente desenvolvia
desenhos, croquis, toda a sorte...ah tudo que a gente usa normalmente em um projeto de
arquitetura ndo tem segredo. Mas do artista veio, como ele tinha a arquiteta trabalhando com
ele, ele dispunha desses recursos, ndo ¢? Por mais que ele ndo domine, ele sempre teve todos
0s ... que ¢ uma coisa comum na arte contemporanea. O artista ndo precisa ter o gesto, ndo
precisa ter a mao, ndo ¢ necessariamente ele que pinta, o arquiteto vira mais um brago ali,
complementar para traduzir aquela ideia e viabilizar aquela ideia. O caso do Doug eu acho
que foi 0 que mais teve essa interlocucdo e teve uma arquiteta envolvida no projeto da equipe
dele. No Matthew Barney, ele tinha essa ideia, a gente recebeu esse ... ele desenvolveu
especificamente para o Inhotim isso, porque o Inhotim tinha comprado o trator que fazia parte
da performance, estava l1a o trator. Com o tempo ele desenvolveu esse projeto e a gente
recebeu uma ideia assim de duas geodésicas, também tem o desenho original dele, que ¢ um
corte, tem uma ideia de escala tal, mas ¢ bem simples assim, ¢ um desenho muito ... ele
também contou com a ajuda de alguém que eu ndo sei quem €, ndo tive contato. E a gente
fazia o contato, mas esse demorou um tempao para viabilizar porque fazer uma geodésica
aqui ¢ completamente diferente de fazer nos EUA. Para viabilizar a estrutura, o fornecimento,
o vidro, tal, foi um processo longo, e ai de idas e vindas, do que era possivel, viavel dentro de
um or¢amento que a gente dispunha, o que era tecnicamente vidvel para ser feito naquele
lugar, em Brumadinho. Mas nao tinha um arquiteto envolvido no processo diretamente como
tinha no Doug, um didlogo com o estudio dele, bastante mediado pelos curadores. No caso da
Valeska ¢ uma obra que ja existia. A Valeska, enfim eu tenho mais contato direto, ela ndo
mora aqui mas ela ¢ daqui de Belo Horizonte. Eu ja fiz outras coisas com ela também por
causa de Inhotim mas ai a gente ... esse projeto, ela fez para a Bienal de Veneza, tinha sido

construido 14, mas Bienal, uma coisa efémera né? E ela ndo tinha mais os desenhos do projeto,
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ela tinha desenhos preliminares, entdo a gente desenvolveu o projeto para ficar de forma
definitiva mudando algumas coisas de tecnologia né? La em Veneza, tinha sido tudo feito de
compensado aqui a gente fez com madeira laminada para durar mais. L4 ndo era climatizado,
ndo tinha ar condicionado aqui tem a climatizag¢do, entdo tem um pequeno subsolo, tem todo
um aparato técnico que na hora que a obra vira definitiva tem que comtemplar. Mas seguindo
0 mesmo projeto, o projeto original dela e com toda aprovagdo sempre dela. Ela ¢ arquiteta
também, a Valeska, ela estudou arquitetura, entdo ¢ um didlogo facil, tranquilo, nesse sentido,
ela entende muito bem toda a linguagem, sabe? No caso da Rivane, a casinha onde esta a
obra, o Continente/Nuvem, estava destinada para ela sem ter um projeto especifico, vocé
sabia que aquela casinha seria mantida com uma parte da historia, tem todo um valor
simbolico, a casa ¢ uma casa que morava uma familia antigamente e ¢ uma familia que
trabalha 14 até hoje. Seu Goiaba, que ¢ um senhor de seus quase 80 anos trabalha 1a até hoje,
faz um monte de coisa, ele nasceu naquela casa e os filhos deles todos trabalham 14 também,
tem todo um vinculo. Ela antes de ser, ela estava sendo usada, quando eu comecei a trabalhar
14 em 2004, ela era utilizada com o educativo, ela tinha divisdrias tal, e quando tirou o
educativo de 14 ja se sabia que ela seria um projeto para a Rivane mas a Rivane nao sabia o
que seria ainda. Entdo foi um processo longo também até ela definir e alguns estudos até ser
essa obra. Essa obra Continente/Nuvem ja tinha sido feita em outros contextos também,
inclusive eu ja tinha colaborado com ela. A primeira vez que ela fez foi na Bienal do
Mercosul em Porto Alegre, ndo lembro o ano agora mas talvez seja 2008, posso te falar
depois, e depois montou também em Londres. Nos dois casos eu trabalhei com ela e
desenvolvi a estrutura, independente de Inhotim. Tinha trabalhado na concepgdo dessa
instalacdo. E ai mais tarde, Inhotim resolveu comprar essa obra para a casinha e ela resolveu
que esse projeto se adequava bem para aquele lugar, teve alguma especulacdes, sobre se
possivel fazer subsolo inclusive outros estudos e no fim chegou naquela configuracao que esta
la. Ela especulou até, como era uma casa dividinha, tinha um fogdo a lenha que ela tinha
vontade de deixar, a gente estudou se deixava ou ndo, enfim, ficou com aquela configuragao
mesmo de deixar tudo livre mas que tem uma memoria do que era a casa porque tem um
desnivel que fica la nas fundagdes marcados. E teve um trabalho conjunto também com os
arquitetos da restauragdo, o Carlos e a Mariana, que fizeram o projeto de restauro da casinha e
com ela também tinha um didlogo constante que ja vinha de outros projetos que a gente tinha,
outras parcerias mas com ela ¢ mais a gente desenvolvendo as ideias e apresentando e

chegando perto do que ela quer. Mas ela ndo tem, no caso do arquiteto que trabalharia com ela
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éramos nos, o André estava envolvido depois, ndo tinha alguém do estudio € isso que eu

quero dizer. Qual o outro que a gente falou?
N.: Magic Square.

P.: Vocé esta falando do Magic Square também? T4, o Magic Square ja tinha sido construido
no Museu do Acude, do Rio, s6 que também que quando foi feito foi a toque de caixa e eles
ndo tinham mais os projetos mas tinha um engenheiro que tinha acompanhado e que tinha
feito a obra e ai a Fundagao Helio Oiticica, o Cesinha, que ¢ o sobrinho que toma conta do
legado, colocou essa pessoa em contato e ele era uma espécie de consultor para avaliar as
decisdes, tudo que a gente desenvolvia era aprovado pela fundag@o porque o que existia era a
maquete do Helio e os desenhos dele e ai eu desenvolvi aqui os projetos e era sempre
aprovado por esse engenheiro que ja tinha construido no Museu do Agude. Mas esse projeto
também tem calculo, porque as paredes sao super grandes, 4,50 metros para parar em p¢, tem
uma questdo estrutural envolvida e de drenagem porque o quadrado que desenha o chdo ¢ de
pedrinha mas ndo tem o limite claro entre a grama e a pedra e tem todo um detalhe para a
drenagem acontecer e para o quadrado ficar marcado e virar um tapete. Ai tudo isso era
discutido por eles e aprovado por eles. Ai ja ndo tem a figura do artista e tem a figura da
fundagdo e desse engenheiro que ja tinha construido e tinha essa experiéncia anterior. Qual o

outro?

N: O outro é... pelo que eu havia pesquisado depois da sua saida s6 foi feito mais uma site

specific desse mesmo esquema que foi Vegetation Room, que ¢ o labirinto.
P.: Desse eu ndo participei.

N.: Mas vocé saberia me informar quem foi o responsavel por essa transposi¢do ou se ha

arquiteta, se tem uma equipe?

P: Eu ndo sei. Eu acho que tinha alguém na equipe de produgdo. E comum também, na equipe
de producdo trabalharam alguns arquitetos também de Inhotim. Eu ndo lembro quem estava
nessa €poca, mas talvez a Silvia, o povo da producdo que ¢ arquiteto ajuda na transposigao.
Ou se foi a Maria, eu ndo lembro, eu ndo vou te falar ¢ melhor vocé tentar falar com alguém

la.
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N: Vou tentar esse dado. A minha duivida sobre esses processos € se nesse contato do

arquiteto com o artista se o curador também interferia.

P: Sempre. O curador ¢ muito importante faz parte de todo o processo. Tem liberdade mas faz
parte de todo o didlogo, o curador ¢ a institui¢do. S3o coisas que nao sao simples de serem

viabilizadas.

N: E também se nesse processo havia um pouco de liberdade para o arquiteto dar algumas

solucdes ou se ja vinha tudo muito definido apenas para uma transposicao.

P: Tem essa abertura que ¢ o limite da solug¢do técnica, né? Vamos dizer, vou te dar um
exemplo, no Doug, como a cobertura foi feita. Foi a gente que definiu, o desenho de calha que
¢ um desenho referente a arquitetura, enfim, no caso do Doug tem um monte de coisas que a
gente propunha e eles aprovavam ou nao mas sempre ligados a proposta original e eu tenho
clareza que o projeto era dele ndo meu, eu era a tradu¢ao do que ele pretendia para o espago
mas ¢ claro que para solucionar o desenho do guarda-corpo, o desenho de como o ar
condicionado, tudo isso ¢ o arquiteto que acaba conduzindo e levando para uma linguagem
mas ¢ dentro de uma concepgdo inicial dada e tomada pelo artista. Tem outros casos que
também te interessem, a piscina do Mark, que foi o Pedro Morais que fez que vem daquela
aquarela sabe, sabe qual ¢, 14 em cima e eu pensei aqui... ah eu pensei aqui a Doris mas ai ¢

galeria, um espago diferente mesmo.

N.: Mas estamos tentando fazer também essa comparacdo entre esse processo que vocé
particularmente acompanhou e a acomodacao, que € o caso de Doris, que ¢ uma obra que ja
existia e que seria feita uma acomodacao em galeria com essa mesma participagdo do artista e

com o arquiteto da Doris.

P: E semelhante assim porque o Carlos, que trabalhava com a Doris e ainda trabalha, é co-
autor no projeto mas ¢ tudo feito aqui por mim. Apesar de ser o edificio e a autoria do edificio
ser nossa tinha um dialogo muito forte com o artista e o limite, claro, que tem abertura para as
nossas solugdes tanto que eu mudei o acesso para a lateral porque era diferente do arquivo nao
era uma coisa que veio dela. Por exemplo 14, também sempre em funcdo de potencializar a
experimentacdo da obra. Mas ¢ um pouco diferente porque ¢ uma galeria, nao ¢ um edificio,

ai ele ¢€ autoral nosso.
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N: Nesses projetos todos, a gente vé a questdo da ambiéncia, como se a obra em si fosse uma
espécie de ambiéncia. Qual sua opinido sobre o limite de atuacdo do artista sobre
conhecimentos tectonicos que viabilizem a obra, isso porque temos lido sobre e, ¢ colocado
sempre uma questdo como se os artistas estivessem tomando posturas como se fossem
arquitetos e essa critica ndo explica essa atuacdo que existe do artista contratar um arquiteto
que viabilize a obra de arte. Entdo, estamos buscando discutir um pouco sobre isso, 0 conceito
de ambiéncia e esse limite de atuagdo porque o artista idealiza o ambiente, ele imagina um
acesso, um tipo de vedagdo mas ele nao possui os instrumentos para fazer com que aquilo seja

real e a critica comega a colocar como se eles fossem arquitetos.

P.: Na verdade depende um pouco do caso, assim imagino que vocé tenha estudado o Olafur
nesse contexto. Olafur, acho que ¢ um caso bem exemplar desse limite de atuacdo entre
arquitetura e arte, e o estudio dele ¢ macicamente, todo mundo a maioria das pessoas que
trabalham 14 sdo arquitetos para desenvolver a obra. Esse modo de operar da arte
contemporanea niao ¢ s6 em relacdo a arquitetura que ele acontece, a maioria dos projetos
independe do gesto e sempre envolve um monte de gente ¢ no fim a autoria da arte ¢ a
concepgao, ¢ a ideia, como ela ¢ viabilizada ¢ uma série de outras pessoas trabalhando para
aquilo operar e nesses casos a arquitetura estd 14 para viabilizar aquela ideia. E ai cada um
deles tem processos diferentes e atuagdes diferentes, mas ativas, menos ativas. Outra coisa,

tem o trabalho do Guilherme Wisnik que vocé também deve ter lido, sabe? Do doutorado...
N.: O campo ampliado da arquitetura...

P.: Eu acho que tem um lugar onde essas coisas se encontram que usa bem a metafora da
nuvem para falar sobre isso. E eu acho que arquitetura e arte sdo campos bem diferentes,
cada um tem a sua forma, o seu papel social e seu campo de atua¢do mas me interessa esse
lugar onde eles se encontram, sabe, essa nuvem onde eles estdo la dialogando é mais
interessante do que tentar atribuir o limite da autoria, para mim eu ndo fico e ndo me
interessa muito essa discussdo se quem da o tom final é a arte ou o arquiteto sabe, eu acho
que essas experiéncias traduzem coisas que sdo mais interessantes para a

contemporaneidade que essa distingdo do papel e da atuagdo de cada um, entende?

N: Como se, as vezes, parece que a critica tenta colocar um embate bem mesquinho entre os
dois campos quando na verdade ¢ algo colaborativo. Nao ¢ que um esta querendo roubar a

esfera do outro mas sim uma fusdo, uma colaboragao.
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P.: E um modo de operar, e eu acho que a arquitetura poderia inclusive se apropriar desses

processos de alguma maneira para trazer essas experiéncias para a arquitetura.

N.: Como arquiteta desses processos, qual dos condicionantes foi mais significativo, a escolha
do lugar, porque vimos que algumas galerias que sdo mais isoladas acabam utilizando
estruturas metélicas até por ser mais facil de construir algo num lugar que, as vezes que nao
tem um acesso tdo bom, sobre essa implantacdo, sobre essas escolhas de lugar e aspectos as
vezes até mesmo tectonicos porque no meio desse processo todo talvez fosse a fungao do

arquiteto seja a tectonica, de tornar aquilo sélido.

P: Eu acho que a tectonica ¢ a maior atuacdo do arquiteto no meu caso la. A definicdo de
implantacdo, de lugar, muitas vezes eu nem participei, a maioria era a curadoria e os artistas
em Inhotim. Era uma discussdo que estava entre a institui¢do e a arte, 14 na realidade assim, a
arquitetura demorou tomar um lugar assim de respeito 14 dentro. Foi a partir do pavilhao da
Adriana Varejao que isso mudou, mas no comego os primeiros pavilhdes que tinham 14 eram
enfim uma arquitetura bastante banal, convencional, galpdes, e ndo se dava muito...era a
maneira como eles conseguiram viabilizar mas a partir do projeto da galeria da Adriana que
1sso mudou, se entendeu a importancia da arquitetura e tal. Nesses casos que sdo projetos de

artistas, a arquitetura vem a servigo da arte mesmo.

N: Sobre a Galeria Adriana Varejdo, e ser site specific ou ndo. Vocé ja trabalhava 14 nesse

periodo mas, comegou com a galeria ndo foi? A acompanhar a obra?

P: Eu Fui trabalhar 14 por causa dessa galeria porque o Rodrigo Cervifo... eu sou paulista e eu
estudei na FAU, eu tinha acabado de mudar para ca e o sécio dele na época era o Chalabi,
meu colega de faculdade e ele me ligou se eu conhecia alguém ou se eu me interessava em ser
uma espécie de um olho para ajudar eles a desenvolverem o projeto. Ai quando eu fui 14 eles
estavam precisando de alguém para trabalhar 1a e acabou que comecei a atuar 14 dentro por
i1sso, fui 14 por causa da galeria e acabei fazendo um tanto de outras coisas, eles estavam
precisando de um arquiteto. Mas ¢ um projeto completamente diferente de todos que tinha
sido feitos até entdo, com total liberdade da... até na escolha do arquiteto, a propria Adriana
que escolheu trabalhar com o Rodrigo, e entdo foi super especifico e feito em fungao das
obras que estariam la embora o processo foi ... ela teve que responder a arquitetura depois.

Outras obras surgiram em funcdo do projeto que o Rodrigo desenvolveu.
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N: Acho curioso, nessa galeria aparece o nome do arquiteto, 14 tem a plaquinha e diferente de

outras em que houveram arquitetos que colaboraram muitas vezes nao tem.

P.: Nao, as que tem sdo as que o arquiteto era realmente o ator da concepcao do projeto.
Todas tem Miguel Rio Branco, Cosmococas, enfim, todas as outras que tem autoria do
edificio de arquiteto, na Doris tem também. E tem essas que a concepcdo do espago

originalmente faz parte intrinseca da obra.

N: Bastante esclarecedor sobre algumas diividas que eu tinha sobre esses processos. Quando
eu comecei a pesquisa, Paula, eu tentei ver um pouco o lado da arte do que da arquitetura
porque comecei a ler muito sobre Inhotim e a critica colocava que na verdade a singularidade
estava nos edificios. Que os edificios eram que promoviam a interface, depois de muito
estudo e de conhecer outros museus comecei a perceber que na verdade quem estava
provocando era a arte. A arte que estava tentando trazer esse novo didlogo. A pesquisa foi
mudando de um foco e que essas atribui¢des todas eram da arte que estava demandando esse
didlogo e ndo necessariamente da arquitetura das galerias em si. Acabei migrando para
entender melhor esse conjunto de galerias que sdo site specific € que os arquitetos, na maioria
dos casos, a sua atuagao, que fizeram toda essa transposi¢ao e integraram a equipe mesmo que

muitas vezes seu nome nao aparecam nas revistas e publicacdes sobre essas galerias.
P: Ndo aparece.

N: S¢ vai aparecer bem depois, com o Centro Educativo...

P: Da Doris...

N: As vezes me parece que esse dialogo entre os dois campos nao estd bem esclarecido o que

provoca uma grande confusdo de entendimento. Por vezes injusto, enfim...
P: Eu ndo me sinto injusticada, (risos)
N: Fez bem o seu papel...

P: Nesses casos eu ndo me sinto autora do projeto mesmo, eu estava la a servico da arte.
Estava desenvolvendo a ideia do artista, acho que esta coerente com a minha atuagdo. E muito
diferente vocé conceber o edificio, ou dar voz a ideia de outro. Eu jamais faria aquela

geodésica, rs, voc€ ndo poe isso 14 ndo, risos, s6 para constar, risos
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N: Eu ndo quero imaginar o trabalho que foi fazer aquilo e montar com o trator ja 14 dentro...

P: O trator ficou 14, claro ndo entra, fez a base, pds o trator. Tem um monte de foto se vocé

quiser eu te passo.

N: Consegui entender melhor sobre o processo € tenho uma pergunta. Vocé€ que conhece os
dois lados, quando o arquiteto ndo ¢ autor da obra e vocé também participou em outras
galerias em que o arquiteto ¢ o autor da obra, como a Cosmococas € que também sdo

recriacoes de uma obra que nem existiu....

P: J4 existiram. Elas nunca tiveram... houve uma discussao de fazer essa galeria assim, dos
curadores. Mesmo que elas nunca tinham estado juntas, as cinco de modo definitivo, elas ja
tinham estado expostas juntas na Pinacoteca uma Unica vez mas teve uma grande discussao
entre os curadores e ha muitas criticas deles terem institucionalizado a Cosmococas, terem
colocado elas de modo permanente daquela maneira. Mas isso nao ¢ uma discussao que a
gente participou, eles definiram. A gente participou na Cosmococas de uma outra decisdo, que
foi, a gente estava fazendo ao mesmo tempo, esse projeto e um outro projeto da Grande
Galeria que nunca foi construido. A Grande Galeria era um projeto bem grande que na época
1a ser como se fosse ser um museu 14 dentro, ndo era esse porte da galeria e ela seria maior do
que todas outras que estavam 14, numa escala, outra escala de area expositiva com ambicao de
receber inclusive exposi¢cdes externas. Foi um trabalho que a gente desenvolveu ao longo de
muito tempo, fez vérios ante projetos e houveram muitos didlogos com os curadores, num
desses se cogitou das Cosmococas estarem l4 na Grande Galeria. A Grande Galeria tem
inclusive uma parte do prédio que era uma obra de uma artista especifica assim, que a obra de
arte ¢ incorporada na arquitetura, um labirinto da Monica, uma polonesa, era bem
interessante. Nesse momento a gente definiu estrategicamente que usaria a mesma estratégia
de projeto, mas so para as Cosmococas, mas construiria elas primeiro. Era um projeto menor
tal e essa foi a discussdo arquitetonica de tirar ela do contexto da Grande Galeria e em didlogo
constante com os curadores. Mas eles tinham como premissa que seriam as cinco juntas e que
elas ndo deveriam, uma coisa que foi super importante naquele projeto e que determinou
bastante o partido ¢ que eles ndo queriam que elas fossem visitadas numa ordem com uma
hierarquia certa, primeira, segunda, terceira, quarta, entdo era a ideia de se perder 14 dentro de
vocé ndo ver as cinco portas ao mesmo tempo ¢ proposital e até de ndo apresentar com a
prépria volumetria que sdo cinco, tem duas eu estdo semi enterradas. Enfim mas ai a gente

entra em outros assuntos de inser¢ao do edificio 14 na paisagem e que ¢ uma questdo
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fundamental para todas as obras que a gente estava fazendo, desenvolveu 14 mas acho que sai

um pouco da sua tematica.
N: Mas dava maior liberdade para vocés em escolha, total, nessas novas galerias.

P: Sim, claro, ai a autoria ¢ nossa. Nao ¢ por isso que tem a plaquinha 14, claro que ¢ com
muito didlogo com os curadores mas a liberdade ¢ outra e ai € curioso porque nos aqui temos
0 nosso modo de atuar, nés aqui os Arquitetos Associados. Que busca uma arquitetura menos
autoral no sentido de criar uma assinatura, assim uma grife com os projetos, cada projeto €
uma resposta especifica a situagdo, ao lugar. Nesse sentido, a gente opera nessa diluicdo da
autoria, que ndo ¢ grife. Mas ¢ muito diferente de autoria arquitetonica em relacdo a arte, ¢
muito claro ali que nés somos autores. H4 um discurso, ha uma investigacdo que ¢ comum a
nossa obra e faz parte das nossas investigagdes. Nos outros ndo. Mas uma responsabilidade
técnica. E claro que ve tem limite ali, claro que também tem uma autoria mas sdo coisas muito

diferentes.

N: Como se nesses dois processos vocé invertesse a posi¢do de coordenagdo, antes vc tem o
artista como coordenador de um processo que pode envolver varios profissionais e nesse a

arquitetura sendo arquitetura mesmo, o arquiteto sendo o coordenador da ideia.

P: Sim, embora haja muito didlogo com o artista que a arquitetura esta 14 para potencializar a

experiéncia do artista... mas ¢ muito claro a autoria do edificio e a autoria da obra nos outros.

N: No caso da Miguel Rio Branco e da Claudia Andujar, o artista estava vivo e gera outra

situagdo, mesmo que sejam fotografias, mas ¢ outra situagao...

P: E, outra situagdo. Outra situagdo todas elas também sdo especificas. Com o Miguel a gente
teve realmente um didlogo, desse a principio, mas com a Claudia ndo. A Claudia é uma
senhora, dificil até para ela vir e voltar, a gente conheceu a Claudia foi através da curadoria.
Assim a mediacdo, mas a gente ja estava em um outro ponto de maturidade dos projetos la

dentro porque ja tinha feito muita coisa. E bem diferente.

N: Para mim, depois dessa entrevista ficou muito claro dos casos e das diferengas entre essas
galerias que aparecem no catdlogo com o nome de um artista e das que foram realmente com

autoria do arquiteto. Agradeco sua colaboragao.

P: Disponha.
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N: Agradeco a gentileza e disponibilidade.

P: Boa sorte.
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